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MITTEILUNG DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER 

Der 7. Deutsche Kunsthistorikertag soll vom 4.- 7. August 1958 in Trier statt- 
finden. 

Vorgesehen sind Referate, ein Abendvortrag und Exkursionen. Auch wird die Mit- 
gliederversammlung des Verbandes abgehalten werden. 

‘Themen für Referate und Vorschläge für die Tagesordnung der Mitgliederver- 
sammlung werden erbeten an: Herrn Professor Dr. Hans Kauffmann, Kunsthistori- 
sches Institut der Freien Universität Berlin, Berlin-Dahlem, Podbielskiallee 42. 

Das vorläufige Programm und weitere Mitteilungen werden gegen Ostern, wie- 
derum in der Kunstchronik, bekanntgegeben. 


DIERIC BOUTS UND JOOS VAN GENT 


AUSSTELLUNGEN IN BRUSSEL UND GENT 
(Mit 4 Abbildungen) : 


Im Rahmen des „Accord culturel Belgo-Hollandais“ wurde in den letzten Monaten 
des vergangenen Jahres in Brüssel eine Boutsausstellung veranstaltet, die im neuen 
Jahre in Delft gezeigt werden wird. Gleichzeitig war in Gent mit Hilfe der Stadt eine 
Schau zustande gekommen, die „Juste de Gand, Berruguete et la cour. d’Urbino“ be- 
titelt war. Beide verfolgten wissenschaftliche Ziele, lockten aber auch zahlreiche nicht 
fachlich interessierte Besucher an. Die Veranstalter haben ihr Möglichstes getan, um 
Neues zu bieten, und sie sind nicht zuletzt deshalb wenigstens bis zu einem gewis- 
sen Grade erfolgreich gewesen, als Belgien selbst sehr Beachtliches, das neu war, 
zu zeigen hatte. Das Land entfaltet seit 1945 eine rege denkmalpflegerische und for- 
scherische Tätigkeit. Das von dem tatkräftigen Prof. Coremans geleitete Centre des 
Primitifs Flamands besitzt eine große Restaurieranstalt und eine riesige Sammlung 
photographischer Negative, die niederländische Kunstwerke bis in die kleinsten Ein- 
zelheiten festhalten. 

In dem Centre sind die beiden .Hauptwerke restauriert worden, die den Mittel- 
punkt der Ausstellungen in Brüssel und Gent bilden, Bouts’ Gerechtigkeitsbilder und 
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des Joos van Gent Kreuzigungstriptychon aus St. Bavo. Beide präsentieren sih 


außerordentlich eindrucksvoll. Ä 3 


Die Veranstalter haben bei ihren Bemühungen, die Werke der Maler möglichst 


Boutsausstellung vermißt man einen der frühen Altäre aus Madrid oder Granada 
und ein Bild aus der National Gallery, in der Bouts einzigartig vertreten ist. Die 


S “ große Tafel mit dem Abendmahl des Joos, die schon zweimal aus Urbino nach den 
"Niederlanden geliehen worden war, fehlte in Gent, ebenso die Hälfte der 28 Halb- 
'  figurenbilder berühmter Männer, die im Louvre ist. 


Der Katalog der Boutsausstellung ist von F. Baudouin (Gemälde) und K. G. Boon 


(Zeichnungen) bearbeitet, der Genter von einem Komitee, dem P. Eeckhout, J. Laval- 


leye und H. Pauwels angehörten. Sie erfüllen alle billigen Forderungen und bringen 


neue Beobachtungen. In beiden sind dankenswerterweise alle ausgestellten Kunst- 


werke reproduziert. 


. Bouts’ Gerechtigkeitsbilder veranschaulichten in ihrem neuen Zustand überzeu- 
gend, daß der Maler große Flächen gemeistert hat wie mittlere und kleine. Gleich- 
zeitig wurde deutlich, daß des Künstlers Stil immer von dem Maßstab abhängig ist, 


«in dem die Figuren im Bild auftreten. Keines der ausgestellten Altarwerke stimmte 


genau mit einem anderen überein, man konnte es an den Köpfen und Händen ab- 


lesen. 


Am kleinsten sind. die Figuren im Hippolytaltar (Brügge), der etwas po- 
‚liertere, glattere Fleischteile als die beiden anderen belgischen Altäre hat. In dem 
gefühlvollen Erasmustriptychon (Löwen) sind die Figuren etwas größer, es 
ist mit einer Feinheit durchgeführt, angesichts derer die Angaben über, die Auffri- 
‚schung zahlreicher. Partien recht fragwürdig erscheinen (Abb. 1). Wenn auch der Al- 
tar vor 100 Jahren auf Leinwand übertragen worden ist, so ist die Malfläche doch in 


_ einem sehr bestechenden Zustand. Wunderwerke delikater Ausführung sind beispiels- 


weise die beiden Stäbe aus Metall und Kristall, die die Heiligen auf den Flügeln hal- 
ten. Die Modellierung und Zeichnung von Köpfen und Händen übertrifft die des Hip- 


Ä polytaltars und in gewissem Sinne auch die ausgiebigere des Abendmahlsal- 


tars (Löwen). Letzterer zeigt noch größere Figuren und zeugt, zumal im Mittelbild, 


' das jetzt auch auf Leinwand übertragen ist, von liebevollster Hingabe an die Model- 


lierung und die Wiedergabe der Mimik in den Köpfen (Abb. 2). Bouts hat sich hier 
auf ein paar Hauptfarben, Rot, Grün, Blau, beschränkt, als ob dies dem feierlichen 
Vorgang angemessen sei. Das Kolorit der Flügel kontrastiert durch lebhaftere Farben- 
gebung. Die bezaubernde Feinmalerei des Erasmusaltars hat sich im Abendmahl zu 
einer kraftvoll modellierenden Vortragsweise gewandelt, die zumal den Köpfen zu- 
gute gekommen ist. Die Flügel stehen hinsichtlich Pflege und Erhaltung hinter der 
Mitte zurück und sind auch untereinander verschieden. Den Grad der Vergilbung in 
dem stimmungsvollen Elias ermißt man, wenn man die Begegnung Abrahams mit Mel- 
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"zahlreich zusammenzubringen, nicht ganz den gewünschten Erfolg gehabt. In dr 


chisedek gegenüber vergleicht. Sein Himmel war ursprünglich ebenso klar und seine 
Farben waren nicht eingeschlagen wie jetzt. Im Passahmahl sind größere Stellen sicht- 
bar geworden, in denen der Firnis krepiert ist. 

Zusammen mit den allgemein als eigenhändig anerkannten Altären aus Löwen und 
dem Hippolytaltar waren die beiden Gerechtigkeitsbilder mit lebensgroßen Gestalten 
aufgehängt. Die Hinrichtung des Grafen ist von einem schwachen Maler 
in der unteren Hälfte zu Ende geführt worden. Philippot (Bull. Mus. Royaux des 
Beaux Arts. Brüssel, Juni 1957), dem die Restaurierung zu danken ist, neigt noch stär- 
ker als Schöne zu der Annahme, daß ein gut Teil der Ergänzungen, etwa die Blumen, 
die das Blut verdecken sollten, der Garten hinten, das Gewand des Mannes links 
vorn, das allen Putzversuchen widerstand, und anderes mehr erst der Restaurierung 
im 17. Jahrhundert, von der wir wissen, zuzuschreiben sei. Die zeitgenössischen 
Nachrichten, daß die Tafel beim Tode Bouts’ „fast vollendet“ war, daß sie um 1480, 
als Goes sie schätzte, mit der anderen zusammen aufgestellt wurde, mahnen jedoch 
zur Vorsicht. Unvereinbar mit Bouts sind die Hände, die sich unterhalb einer Hori- 
zontallinie befinden, die etwa in Höhe des Halses des Henkers durch das Bild geht. 
Von dem Kopf der Gräfin ist bestenfalls der Umriß von Bouts, usw. usw. (Abb. 4). 

Bei der Reinigung der Feuerprobe der Gräfin hat sich herausgestellt, daß 
große Fehlstellen am abgewandten Arm des Kaisers, am grünen Sammetwams des 
Mannes ganz rechts, das heute in sehr brillantem malerischen Vortrag prangt, und 
am selben Kleidungsstück des Mannes über der Gräfin zugedeckt werden mußten. 
Trotzdem vermag dieser Flügel eine kaum getrübte Vorstellung von der großartigen 
Zeichnung, meisterlichen Modellierung und blühenden Schönheit der Farben unseres 
Meisters zu vermitteln. Die Tafeln sind von Bouts auf Fernwirkung hin in kraftvoller 
Körperlichkeit und weiter Räumlichkeit ausgeführt. Auch die Hinrichtung enthält sehr 
bedeutende Einzelheiten. Es gibt Weniges im Werk Bouts’, das an die mit Ausdruck 
gesättigte Gestalt des begleitenden Mönches heranreicht, die so zu einer Hauptfigur 
wurde. Kaum wiel weniger bewunderungswürdig sind die Porträts auf demselben 
Flügel, in denen Philippot zu Unrecht, wie mir scheint, stellenweise Werkstattarbeit 
sehen möchte. Hätten wir doch mehr solcher Werkstattarbeiten (Abb. 3)! 

Steigert der stille, beschauliche Meister am Ende seines Lebens seine Fähigkeiten 
zu ungeahnter Kraft und Größe, so kann es nicht verwundern, daß er in anderen 
Bildern hinter dem zurückbleibt, was er im Abendmahls- und Erasmusaltar und in 
den Gerechtigkeitsbildern vollbracht hat. Das gilt trotz Schöne, der den Abstand in 
den Münchener Tafeln der Gefangennahme und Auferstehung wie im Hippolytaltar 
gesehen hat, auch von dem beglaubigten, von Schöne anerkannten Altar mit dem 
verschollenen Mittelbild des jüngsten Gerichts. Leider war nur der Pariser Flügel 
mit der Hölle, nicht der Liller mit den Seligen ausgestellt. Gewiß sind die Malerei 
des Engels mit dem schönen Brokatmantel und die köstliche Landschaft in Lille vom 
Allerbesten, aber die Profile der Seligen sind doch ein wenig matt im Ausdruck, 
die Gestalten allzu einförmig bewegt, und Schwächen finden sich auch an verschie- 
denen Stellen der Hölle. Szenen mit stark bewegten Gestalten sind nicht Bouts’ Sache. 
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Die Erhaltung dieses Flügels ist ice ganz ehe er an Koran ER 
nicht an das (eyckische?) Urbild heran, dem Bouts mehrere Teilstücke entlehnt "hat. 
. Hier entfernt sich der Maler nicht so weit von dem Hippolytaltar, daß dieser einem 
anderen gegeben werden müßte. Der Kniende im Profil auf dem rechten Flügel 
‘ könnte im Liller Flügel unter den Seligen stehen, ohne aufzufallen. Schöne meint, 


‘ der Hippolytaltar sei vom Meister der Münchener Gefangennahme, dessen zwei 


Münchener Tafeln von K. Voll aus Bouts’ Werk ausgeschieden worden waren. 
Man konnte in Brüssel das Bild der Hölle mit dem Hippolytaltar und der Gefan- 


 gennahme und Auferstehung aus München bequem vergleichen. Nur eine Beobach- 
tung, die sich aufdrängte, sei angemerkt. Der von Goes ausgeführte Stifterflügel des 


Hippolytaltars enthält oben rechts, dicht unter dem Horizont einen schmalen Ge- 


'ländestreifen mit Äckern in blauer, grüner und gelber Farbe. Er muß noch von Bouts 


herrühren, da er mit entsprechenden Feldern im Erasmusaltar (Mittelbild links oben, 
linker. Flügel links und rechts oben; Abb. 1) genau übereinstimmt. Dasselbe gilt von 
der Anlage der Hintergründe in beiden Altären. In ihren stracks in die Tiefe führen- 
den Alleen decken sie sich stellenweise. 

Die Unsicherheit in der Beurteilung der Münchener Tafeln und des Hippolytaltars 
durch Voll und Schöne drückt sich schon darin aus, daß Schöne einen Meister an- 


nimmt, während Voll den Brügger Altar ins Werk des von ihm zuerst auf- 


Voll’schen Zusammenfügung akzeptiert und erweitert). Sicher ist das Brügger Trip- 
gestellten Meisters der Perle von Brabant einreiht (dessen Oeuvre Schöne in der 


‘tychon nicht auf der Höhe des Abendmahls- und Erasmusaltars, aber. es ist in der 


Behandlung der Landschaft um keinen Deut geringer als diese. 

Der Gruppierung von etwa 8 Bildern um den kleinen, nicht ausgestellten Altar 
der Perle von Brabant (München) durch Voll und Schöne gebricht es an jeder cha- 
rakteristischen Eigentümlichkeit, die sie von der Gruppe boutsischer Werke abhebt 
- abgesehen von dem oft kleinen Maßstab der Figuren -, und man fragt sich 


'warum das eine oder andere nicht vom Meister der Münchener Gefangennahme sein 


soll. Voll und Schöne haben die Auswirkungen des Formats auf den Vortragsstil 
und das überall in den drei Gruppen sich äußernde tiefe Naturempfinden nicht in 
Rechnung gestellt. 

Es ist hier nicht der Ort, auf die Dreiteilung des Malwerks Bouts’ durch Voll ein- 
zugehen. Soviel ich sehe, haben er und auch Schöne in seinem mit großer Akribie 
gearbeiteten, schätzenswerten Buch in diesem Punkte keine oder nur. wenige An- 
hänger gefunden. Der These wird voraussichtlich dasselbe Schicksal wie anderen 
Doppelgängerthesen widerfahren. Auf der. Ausstellung wurde die Spaltung des 
Oeuvres Bouts’ auch durch einige weitere Bilder von hervorragender Schönheit in 


Frage gestellt. Das Berliner Fragment mit der anbetenden Maria aus einer. 


Geburt Christi gehörte zu den allerbesten Bildern, die zu sehen waren. Die köstliche 


_ Arbeit, die ausgezeichnet erhalten ist - man fragt sich, weshalb die Tafel zerschnitten 


wurde -, schlägt eine Brücke von der Perle von Brabant zu den sicheren Werken 
Bouts'. Von dem etwas scharf gereinigten Pariser Fragment desselben Bildes darf 
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behauptet werden, daß die Hirten im Hintergrund genau die Ausführung der Leid- 
tragenden in der Hippolytmarter oben zeigen. 

Einige kleinere und mehrere fragmentarische Tafeln müssen . 
nach dern Vorgang des Katalogs ebenfalls Dieric Bouts zugeschrieben werden. An der 
Spitze steht „Christus im Hause Simons” (Berlin), eine dem Marienfragment nicht nach- 
stehende und durch ihren Zustand unschätzbare Tafel. Deren prächtiges Mönchsbild 
stelit im Kleinen dar, was Bouts in den großen Köpfen der Stifter der Gerechtigkeitsbil- 
der geleistet hat. Die „Fürbittende Maria“ beim Baron van der Elst (24) beeindruckte 
durch kraftvolle Malerei, die sich unvermindert darbietet. Aus der Sammlung Becker 
(Dortmund) war das ehem. bei Rosner-Berlin befindliche Fragment eines Christus ge- 
kommen, das Schöne als eigenhändige Arbeit gelten läßt, und in dem von vorn 
gesehenen, feierlich ernsten Kopf Christi (21, Rotterdam) wurde der Besucher mit 
einem noch nicht erörterten Werk bekannt gemacht, das mit großer Wahrscheinlich- 
keit Bouts selbst zugeschrieben werden darf. Als gute und sichere Arbeit Dieric’s wird 
sich vermutlich auch der betende Mönch in Antwerpen herausstellen, wenn der Hin- 
tergrund abgenommen ist. Es ist ausgeschlossen, daß die Halbfigur ursprünglich in 
einem so weiten, einheitlich grün gefärbten Felde stand. Die mittelgroße Tafel mit 
der Kreuzigung und der Stadtansicht von Brüssel (2, Berlin) ist stellenweise etwas 
trocken und leer (Akt, Buschwerk). 

Ein großer Kalvarienberg aus italienischem Besitz (1), der nach seinem Auf- 
tauchen im Londoner Handel vor 25 Jahren nur einmal in Italien ausgestellt gewesen 
ist, scheint zu vier Bildern auf Leinwand zu gehören, über die Eastlake vor 100 Jah- 
ren aus Mailand nach London berichtete und von denen die Londoner Grablegung 
Dieric’s allein mit Sicherheit zur. Zeit nachgewiesen werden kann. Die Kreuzigung ist 
wegen ihres Zustandes nichts weniger als erfreulich, aber in der Gestaltung des 
Mittel- und Hintergrundes spricht sich ein starkes Gefühl für die Schönheit und 
Stimmung der Landschaft noch immer bezwingend aus. Die braune Soße, in die das 
Bild getaucht ist, hat viele Einzelheiten ertränkt, aber der Hügelkette mit der Stadt 
vor ihr sieht man an, daß die Landschaft keine der konventionellen Zugaben zu 
einem großen Figurenstück ist. Die epochalen Leistungen, die Hubert van Eyck in 
seinen Buchbildern schuf, werden durch Bouts erneuert, indem er den Raum stetiger 
entfaltete und ein ausgeprägtes Gefühl für. die Idylle entwickelte. 

Dem starken persönlichen Gehalt der Landschaft im Kalvarienberg ist die Figuren- 
komposition adäquat, die an Reichtum der Motive, ergreifenden Zügen und Charak- 
terköpfen ihresgleichen sucht. Die Nachzeichnung der linken Figurengruppe (42, 
Paris) ließ schon erkennen, daß die gesamte Komposition eine große Mannigfaltigkeit 
der Teilnehmer bergen müsse. Daß der Künstler den dicht gestaffelten Leidtragenden 
und Zuschauern links Reitergruppen und Fußgänger in lockerer Fügung gegenüber- 
stellen würde, war. nicht zu erraten. Die neuartige Fassung ist es nicht zuletzt, die auf 
einen ausgezeichneten Meister schließen läßt. Joos van Gent entwickelt in seinem 
Genter Triptychon die Verteilung der Figuren im Raum weiter, er verfährt ratio- 
naler. Es entspricht dem Verhältnis des Jüngeren zu dem Älteren. Mir scheint eine 
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Vielzahl von Einzelheiten zu erkennen zu geben, daß der neue Kalvarienberg ein 
fast bis zur Unkenntlichkeit entstelltes Frühwerk Bouts’ ist wie die Tafeln im Prado, 
der Altar in Granada und die Grablegung in London auf Leinwand. Das letztge- 
nannte, allgemein anerkannte Werk ist halb so hoch und halb so breit wie der Kal- 
“ varienberg. Sollte es eins von vier Flügelbildern sein, die nach Art des Abendmahls- 
altars das Mittelbild umgeben haben? 

Unter den altniederländischen Madonnen gibt es schwerlich reizendere als die 
des Bouts. Er ist unerschöpflich im Erfinden und hat sie öfters wiederholt. Etwa andert- 
"halb Dutzend Kompositionen, die auf ihn zurückgehen, werden überliefert sein, da- 
von ein Drittel ganzfigurige, die besonders mannigfaltig sind. Hier zwischen Ori- 
ginal, Werkstatt- und Schülerarbeit zu unterscheiden, ist nicht immer leicht, aber es 
scheinen doch mehr „Urbilder“ erhalten zu sein, als man vielleicht erwartet. Der 
klare Fall der Maria mit dem Kind, das fröhlich lachend seine Fußzehe faßt, wieder- 
holt sich auffällig selten. Obwohl zumindest fünf Exemplare dieser Komposition 
vorhanden sind (Berlin, ehem. Sigmaringen usw.), ist keines so qualitätvoll, daß es 
Bouts selbst zugeschrieben werden kann.Es sieht so aus, als ob die meisten Madonnen, 
die öfters ein zweites und drittes Mal vorkommen, ein- oder sogar zweimal in eigen- 
händiger Ausführung erhalten sind. Die vier Bilder auf der Ausstellung können mit 
Recht beanspruchen, als Originale zu gelten: die kürzlich gereinigte Antwerpener 
(68), die sehr feine in Florenz (9), die fast wörtlich mit der nicht minder reizvollen 
in New York übereinstimmt, die bei Baron van der Elst (20), die auch durch große 
Delikatesse der Ausführung ausgezeichnet ist, und die imposante bei Frau Jesse 
Strauß (11). Hier schließt sich Bouts enger als sonst an die Rogier'schen Kompositio- 
nen an. Das köstliche Täfelchen bei Thyssen (19, Castagnola) wird leider erst in 
Delft ausgestellt werden. Sie und die anderen ganzfigurigen in Granada, bei Otto 
Gutekunst (ehem.) usw. bereichern das Gebiet der Madonnenmalerei mit Erfindun- 
gen, die auch denen Memlings durch Originalität und Mannigfaltigkeit überlegen 
sind. 

In die Brüsseler Ausstellung hatte sich auch eine der häufigen modernen Nach- 
ahmungen von altniederländischen Halbfigurenmadonnen (71) eingeschlichen, von 
denen der Kunstmarkt seit Jahrzehnten heimgesucht wird. Sie fiel durch das häßliche 
Orange ihres Mantels auf, das nichts weniger als primitiv wirkte, zu schweigen von 
der stümperhaften Zeichnung. Man sollte diese Bilder unter dem Notnamen „Meister 
mit den vertikalen Craqueluren“ sammeln. Sie sind vermutlich auf künstliche Weise 
zu ihrer sonderbaren Sprungbildung gebracht. 

Im Gegensatz zu Jan van Eyck und Rogier hat Bouts wenig porträtiert. Außer- 
liche Gründe sind wahrscheinlich die Ursache gewesen. In Löwen gaben die Gelehr- 
ten den Ton an, die nicht wie die Hofleute und Handelsherren in Brüssel und Brügge 
geneigt waren, ihr Bildnis in Auftrag zu geben. Auf der Ausstellung mußte man sich 
an den prachtvollen Bildnissen in den Gerechtigkeitsbildern, dem Abendmahls- 
altar, dem Berliner Täfelchen mit Christus im Hause Simons schadlos halten. Eine 
Überraschung war das kürzlich gereinigte Bildnisfragment der ehemal. Sammlung 
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Warneck (10, New York), das sich als Stifterbildnis entpuppte. Hinier dem Dargestell- 
ten, der klar und sicher wie ein Jan van Eyck wirkte, ist der untere Teil eines Schutz- 
heiligen, wohl des Johannes B., zum Vorschein gekommen. Dessen auffällig rötlich 
violettes Gewand rückt das Porträt entschieden an Bouts heran. Vermutlich gibt es 
von einem wichtigen frühen Altarwerk schwache Kunde. Auch die sehr schöne Silber- 
stiftzeichnung eines jungen Mannes, die einst bei H. Oppenheimer war (32, North- 
ampton, Mass.), behauptete sich als Bouts’ Arbeit. Zweifel an der. Echtheit, die laut 
geworden sind, werden durch die Herkunft widerlegt. Das meisterliche Blatt ist 
schon vor mehr als 100 Jahren in einer englischen Privatsammlung nachweisbar. 

Unter den anderen ausgestellten Zeichnungen waren mehrere Kompositionen, 
die öfters zuerst von Schöne in den Umkreis des Bouts gerückt worden sind. Weitaus 
die interessanteste ist die Pariser Nachzeichnung eines wohl eyckischen Bildes mit der 
Hölle (43). Bouts hat der Komposition in seinem Gemälde der Hölle im Louvre eine 
Reihe von Motiven entnommen, wie O. Benesch nachwies. Diese Meisterzeichnung ist 
eine Arbeit des Bauernbruegel, der nicht nur hier, sondern auch in der zugehörigen 
Zeichnung der Kreuztragung in Wien (nicht ausgestellt) Kompositionen aus der 
ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts kopiert hat. Die Beobachtung ist unabhängig von 
K. G. Boon und mir gemacht worden. Meine Untersuchung liegt seit einem halben 
Jahr im Manuskript abgeschlossen vor, Boon hat an zwei Stellen im Katalog der . 
Boutsausstellung (43, 66) davon gesprochen, daß die Zeichnungen in Paris und Wien 
von Bruegel sind (‚ressemblance frappante avec Bruegel“, „probablement de . . 
Bruegel“). Damit dürfte die Bestimmung der Blätter, die bislang als Arbeiten aus der 
Mitte des 15. Jahrhunderts angesehen wurden, gesichert sein. Beide Bruegelkopien 
geben von bedeutenden frühen Bildern Kunde, denen nicht nur Bouts durch Nach- 
ahmung gehuldigt hat und die noch genauer untersucht werden müssen. 

AelbertBouts’, des Sohnes, Werke waren verhältnismäßig reichlich vertreten. 
Man geht wohl etwas zu weit, wenn man ihm die miniaturhafte Auferstehung Christi 
im Haag (61) zuschreibt, die ein verschollenes Bild des Dieric reproduziert. Sicher ist 
die Aachener Verkündigung (65) nicht von ihm. 


Die Genter Ausstellung wurde von dem großen Kreuzigungstriptychon 
aus St. Bavo (um 1465) des Joos van Gent beherrscht, das vor einigen ‘Jahren in Brüs- 
sel restauriert worden ist. Mit der Säuberung hat Belgien einen der großen frühen Al- 
täre von hoher Bedeutung zurückgewonnen, mit denen das Land nicht übermäßig geseg- 
net ist. In seinen künstlerischen Intentionen ist er dem Sippenaltar des Quinten Massys 
überraschend verwandt. Die lichten Farben, der Schmelz der Töne, die Einführung zahl- 
reicher changierender Nuancen ins Kolorit hier und dort legen die Vermutung nahe, 
daß Beziehungen zwischen dem in Löwen geborenen Massys und dem vielleicht dort 
ausgebildeten Joos bestehen. Dieser ist in seinem Triptychon freilich schon recht 
selbständig, seine Frauen haben einen ungemeinen, in den Niederlanden nicht an- 
zutreffenden Liebreiz, der von fern an den Meister des Marienlebens erinnert. Viel- 
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hi at war 1 mit ihm in Bouts‘ Werkstatt tätig. Die Männer im en haben a, 
"mehrfach das äußere Gepräge der bärtigen Typen des Löwener Malers, aber die 
Köpfe sind formenreicher. Wundervoll ist die schöne Gliederung und Reichhaltig- 
‚keit der Landschaft, der mannigfach belebte Himmel, beides schafft eine dramatisch 
 belebte Folie für die einläßlich geschilderten Szenen der Kreuzigung und ihrer präch- 
; tigen „prefigures“, der ehernen Schlange und Verwandlung des bitteren Wassers von 
Mara auf den Flügeln. Dabei ist Joos’ Interpretation der Natur den stimmungsvollen 
"Landschaften des Bouts nicht ähnlich, nur die Formen der Hügel und Bäume erinnern 
N an ihn. Das Sittige, Feine der Menschen, die vielen reizenden Kinder mit ihren Müt- 
tern, die das Triptychon enthält, mögen von Bouts angeregt sein, Joos übertrifft ihn 
‘aber in dem jugendlichen Charme der Frauen und Jünglinge. Hier scheint sich der 
Sinn des Südniederländers für Schönheit, Eleganz und lichte Farben zu äußern. 

Trotz der offenkundigen Zusammenhänge Joos’ mit Bouts in Typen, im Kolorit und 
in der von beiden geschätzten Wiedergabe von Brokat befriedigt die Ableitung des 
Stils des Joos von dem Löwener Maler in dem Triptychon nicht. Andere Komponen- 
. ten spielen eine Rolle, die noch geklärt werden müssen. 

Das andere Werk Joos’, das seiner voritalienischen Zeit zugeschrieben wird, die 
Anbetung derKönige auf Leinwand (New York), fehlte auf der Ausstellung. 
So bedauerlich dies war, eine Antwort auf die Frage, ob es nicht aus der italienischen 
! % Zeit Joos‘ ist, was Paecht mit Entschiedenheit vertreten hat, hätte es wohl nicht ge- 
bracht. Das Bild ist recht trübe geworden, wie die allermeisten Tüchlein. Die Typen 
’ ' der Maria und des Mohrenkönigs besagen, daß es von der Hand des Meisters des 
Genter Triptychons ist. Beide haben in Köpfen, im Faltenwurf, in Farben und Bewe- 
gungen der Gestalten so viele Züge mit den Urbiner Werken Joos’ gemeinsam, daß 
die Entwicklung von dem Triptychon zu den in Italien entstandenen Werken Joos’ 
. sinnvoll wird. Die Zuschreibung an denselben Maler drängt sich auf, ein Ergebnis, 
das Lavalleye in seinem Buch über den Künstler klargestellt hat und das bislang nicht 
in Zweifel gezogen worden ist. Damit erübrigt sich vorerst eine Diskussion der 
These A. de Schryveres, der das Triptychon für ein Werk des Daniel de Rijke von 
Gent halten möchte, weil auf dem Saum des Gewandes einer der Gestalten im rech- 
ten Flügel die Buchstaben RIK zu lesen sind. 

Von den in Urbino ausgeführten Werken Joos’ waren die 14 Halbfiguren berühm- 
ter Männer der ehemaligen Sammlung Barberini (jetzt in Urbino), zusammen mit dem 
doppelt so hohen Bildnis des Herzogs Federigo da Montefeltre und seines Sohnes 
Guidobaldo aus dem Studiolo des Schlosses, die Allegorien der Rhetorik und Musik 
aus London, die „Vorlesung“ aus Windsor, dazu vereinzelte Bilder und Zeichnungen 
aus dem Genter Kreis ausgestellt. 

Daß’ die Louvre-Folge fehlte, war. sehr bedauerlich, denn sie ist offenbar in etwas 
besserem Zustande als die arg verschmierten 14 Halbfiguren aus Urbino. 
Von diesen scheinen zwei (7 Euklid, 15 Gregor der Große) neuerdings gesäubert 

worden zu sein, sie zeichneten sich jedenfalls durch bessere Erhaltung vor den an- 
. deren aus. An den beiden Tafeln sah man die lockere, malerische Behandlung gut, 
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is das ES Abendmehl in Urbino fast flüchtig gemalt een läßt. Euklid 
überrraschte durch die vehemente Kühnheit, mit der das blaue, in den belichteten 


Teilen gelb gehöhte Gewand mit einem intensiven Rot im Mantel gepaart war. Im . 


Gregor ist alles wie bei Joos, die Mal- und Zeichentechnik, Typen und Farben. Be- 


kanntlich ist der Text in dem Buch, das Albertus Magnus (13) hält, die Kopie eines 


Gedichtes des Spaniers Sentillana. Gerade diese Figur ist im spitzen Oval des Ge- 
sichtes, in der Stellung der Finger, in der Zeichnung der Hand und im Faltenwurf 
typisch für Joos. Man vergleiche die großen schwebenden Engel im Abendmahl. Den 
Anteil des Pedro Berruguete (s. u.) wird man in Ergänzungen wie dem Eintrag der 


Buchstaben ins Buch sehen müssen. In allen 14 Bildern sprach sich meines Erachtens 


der Stil Joos’, seine Leidenschaft für Stoffmalerei, für Wiedergabe von Schmuck 
unmißverständlich aus. 


Der stellenweise tupfende Auftrag, die sehr mannigfaltige, bald lockere, bald vertrei- = 
bende Pinselführung gesellt dasBild deslesendenFederigo mit seinem Sohne 


zu der Halbfigurenfolge. Durch seine ungezwungene Majestät und die blendende Mal- 
weise bestätigt das faszinierende hellfarbige Werk die Angaben des Zeitgenossen und 
Bibliothekars des Herzogs, Vespasiano da Bisticci, von 1482, daß es von dem Nie- 
derländer sei, der die Halbfiguren gemalt hat. Es ist seine Gipfelleistung. In einzel- 
nen Halbfiguren schlägt auch das natürliche, nicht dramatisierte Pathos durch, das 
das Herzogsbild zu einem denkwürdigen Werk macht. All das scheint mir zu zeigen, 


wie sich Joos von Aufgabe zu Aufgabe fortentwickelt und wie seine Fähigkeiten sich 


entfalten. In meiner Altniederländischen Malerei (1924) hielt ich das Herzogsbild 
noch für eine Arbeit des Melozzo da Forli. Ich bekenne, daß mir dies Urteil heute 
als einer der schwersten Irrtümer erscheint, die mir in dem Handbuch unterlaufen 
sind. 

Auch die Vorlesung vor dem Herzog (Windsor) ist, nach den gut erhaltenen 


Partien im Gewand Guidobaldos und dem roten Rock des Herzogs zu urteilen, ein 


Werk des Genters gewesen; auch der Kopf des vordersten der Begleiter deutet dar- 
auf. Die Tafel ist so stark verputzt und aufgearbeitet, daß ihr dokumentarischer 


Wert recht fragwürdig geworden ist. Die im Gegensatz zu einer der beiden (ver- 


brannten) Berliner Allegorien vorzüglich erhaltenen zwei Londoner Tafeln un- 
terscheiden sich von allem, was Joos in Italien zugeschrieben wird, durch die schwe- 
ren Throne in Renaissanceformen und durch sehr sorgfältige Ausführung. Es fehlt 
nicht an Hinweisen auf ihn, die Falten schwingen - wenn auch beruhigter - in der 
eigentümlich kurvigen Weise des Joos, die Stoffmalerei, etwa im Wams des knien- 


den Jünglings, ist niederländisch, das feine Jungmädchengesicht der Rhetorik kann 


man schwerlich einem anderen zutrauen, und die Kleinheit und Zierlichkeit dieser 
Gestalt im Verhältnis zu dem Gehäus, in dem sie sitzt, möchte man auch für nor- 
disch erklären. Die gewichtige Anlage in allen vier Bildern mutet freilich etwas 
fremdartig an. Die Frage stellt sich, ob dem wandlungsfähigen, geschmeidigen Joos 
diese Wendung zu wuchtiger Architektonik zugetraut werden darf oder ob die Mit- 
arbeit eines Italieners bei der Anlage anzunehmen ist. Jedenfalls sind die Allegorien 
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die feinsten und ausgeglichensten Arbeiten des italienischen Gesamtwerkes, das mit 
Joos in Verbindung gebracht wird. 

Was von anderen Joos zugeschriebenen Werken in Gent gezeigt wurde, war nicht 
viel. Die seit einiger Zeit bekannte Kreuzigung mit Schächern und zahlreichen 
Teilnehmern aus Brüsseler Privatbesitz (4) hat zwar J. Lavalleye, den Biographen 
Joos’, als Befürworter der Taufe auf den Künstler, aber ich finde nur in den Kriegs- 
leuten einige Anklänge an ihn. Das rätselhafte Bild, dessen Schächer und Leidtra- 
gende fast durchweg rustikale Köpfe zeigen, ist doch wohl nicht im Umkreis des 
Joos unterzubringen. Die Anbetung der Könige auf Leinwand aus dem Be- 
sitz Dr. R. Heinemanns in New York ist noch in Restaurierung. Die Bäume der 
Landschaft, die Reiter darin, die Gebäude, der Ochse, die Köpfe der zwei ältesten 
Könige und des Joseph, der Hut vorn - alles spricht eindeutig für ein Werk aus 
dem engsten Umkreis des Goes. 

Goes, dem Freund und Wegbereiter Joos’, war eine Seite des Hauptsaales gewid- 
met, an der das Spätwerk des Todes Mariä aus Brügge in seiner. unversieg- 
baren, seltsamen Gewalt alles andere übertönte. Entweder waren die Bilder nicht 
von ihm wie die schwache Brüsseler Halbfigurenmadonna (59 und die 
AnnaSelbdritt mit Mönch ebenda (57), denen die Fürsprache Friedländers zur 
Seite steht - vom Meister der Anna Selbdritt, einem Nachahmer der. Spätwerke 
Goes, gibt es noch mehrere unerkannte Bilder -, oder sie sind arg beschädigt wie 
das Kasseler Tüchlein mit der Madonna und das Berliner mit den weinenden Frauen 
und Johannes. Den Verfassern des Kataloges ist unbekannt geblieben, daß das 
Original des Gegenstückes zu letzterem, eine KreuzabnahmeinHalbfigu- 
ren (jetzt bei Wildenstein) 1950 von Friedländer in Oud Holland veröffentlicht und 
von mir als eines der frühesten Werke Goes’ nachzuweisen versucht wurde (Berliner 
Museen 1955, $. 2 ft.). 

Nach A. de Schryvere ist die Simon Marmion zugeschriebene Kreuzfindung 
im Louvre (67) eine Genter Arbeit, ja ein Werk des Daniel de Rijke. Das Bild ist zu- 
erst 1825 in Genter Privatbesitz aufgetaucht, aber das ist auch alles, was zu Gunsten 
der These spricht. Vor allem geht es nicht mit dem Triptychon in St. Bavo zusammen, 
für das Schryvere den Namen des Daniel de Rijke vorschlägt. Zusammen mit der 
Beweinung Christi der Sammlung Lehman (New York) mag das Werk von einem Ge- 
hilfen Marmions, nicht von ihm selbst ausgeführt sein, nach seinem Stil gehört es 
unzweifelhaft in den engeren Kreis des nordfranzösischen Tafel- und Buchmalers, 
wie Friedländer erkannt hat. 

Sehr anziehend in ihrem aparten Kolorit ist die meisterliche Anbetung der 
Könige (69), die seit der Ausstellung in Brügge 1902 (aus der Sammlung L. Fry 
in Bristol) wohl nicht mehr zu sehen gewesen ist. Es handelt sich vielleicht um eine 


Brügger, nicht Genter Arbeit. Einige Köpfer erinnern von fern an David. Merkwür- 


digerweise scheint das vorzügliche Werk ganz isoliert zu sein. 
Der Meister von 1499, der einzige Nachfolger Goes’, von dem bislang meh- 
tere Werke nachgewiesen sind, war durch die Antwerpener Kopie der Kirchen- 
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ER das Kleine Berliner Bon mit der Verkündigung, die Pariser Ma- 


donna mit dem Stifterpaar und die Antwerpener hl. Familie vertreten. Es fehlte das 
Triptychon aus dem Buckingham Palast, in dem er eine treue Kopie eines bedeuten- 


den Werkes Goes’ überliefert hat. Er zehrt wohl viel mehr von der genauen Nach- 
bildung älterer angesehener Kompositionen, als wir heute erkennen können. 


Man durfte gespannt sein, wie sich die spanischen Arbeiten des Pedro Berru- 
guete neben denen des Joos van Gent ausnehmen. Zwei Tafeln mit den Figuren 
Davids und Salomos aus dem Geburtsort des Malers Paredes de Nava bei Palencia, 
die deutlich Reminiszenzen der Urbiner Folge berühmter Männer zeigen, eine rie- 
sige Anbetung der Könige aus dem Prado in zwei Teilen mit der Rückseite (Peter 


und Paul) aus Valladolid, ein Passionsdiptychon und drei Marienlebenszenen aus 
Palencia und die späte Verkündigung aus Miraflores sagten eindeutig über den in- 


teressanten Künstler aus. Überall entbehrt sein Stil jenes weichen malerischen Vor-. 


trags, des Farbensinnes, der alle Genter und Urbiner Werke des Joos kennzeichnet. 
Berruguete ist ein scharfer, nüchterner Beobachter, mehr Zeichner als Maler. Nir- 
gends versucht er die Farben aufeinander abzustimmen, sie tönen öfters laut und 
voll, aber sie haben nichts von dem feinen Sfumato des Niederländers. Ihm einen 
nennenswerten Anteil an den Arbeiten in Urbino zuzuschreiben, würde heißen, daß 


r Pe 


er sich radikal gewandelt hat, als er nach Spanien zurückkehrte. Der harte Realismus, 


dem er dort oblag, hat nichts mit der weichen, gesättigten Atmosphäre zu tun, in der 
die Bilder in Urbino weben und wesen. Wenn er mit dem dort genannten Spanier 


identisch ist, woran kaum gezweifelt werden kann, hat er, jung wie er war, unter- 


geordnete Arbeiten aufgetragen bekommen. Das Zeugnis des Vespasiano da Bisticci 


von 1482 ist außerdem so eindeutig, daß alle Bemühungen, Berruguete einen nen- 
nenswerten Anteil an den herzoglichen Aufträgen zuzuschreiben, zum Scheitern ver- 
urteilt sind. Er sagt ausdrücklich, daß Joos van Gent die Halbfiguren und das Staats- 
bild mit dem Herzog im Auftrag desselben gemalt hat, und seine Worte sind so be- 


stimmt und laut rühmend, daß kein Zweifel an der Richtigkeit erlaubt ist. 
Friedrich Winkler 


REZENSIONEN 


JOHN WHITE, The Birth and Rebirth of Pictorial Space. London, Faber and Faber. 


1957. 288 Seiten und 64 Tafeln. Preis 63 Schilling. 

In diesem Buche setzt ein junger Dozent am Courtauld Institute der Universität 
London die Untersuchungen über die Entwicklung der Raumdarstellung in der Ma- 
lerei und die Anwendung verschiedener perspektivischer Methoden fort, die früher 
hauptsächlich von deutschen Forschern unternommen worden sind. Was Kern und 
Panofsky begonnen haben, hat White weiter verfolgt und ausgebaut und hat dabei 


besonderen Wert darauf gelegt, diejenigen Einzelprobleme am ausführlichsten zu erör- 


tern, die sich bisher der. Forschung am widerspenstigsten zeigten oder bald ganz, bald 


teilweise übersehen wurden. 
Sein Buch umfaßt 17 Kapitel. Von Cimabue über Giotto, die Sienesen, Masaccio, 
Donatello, Brunellesco und Alberti bis zu Lionardo geht es seinen Weg und wendet 
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‘sich dann zur Buchillumination in Frankreich und zurück ins Altertum, dessen Raum- 
probleme in der Malerei es (mit guten Gründen) erst von den zuvor gewonnenen Er- 
gebnissen her beleuchtet. 
Der Autor ergreift seinen spröden Stoff mit jugendlichem Feuer und jugendlicher 
Lust an der Fülle der Einzelheiten; seine Arbeit ist frei von „the tentative quality so 
often present in an early work“ (149). Sie zeigt eine Genauigkeit der Beobachtun- 
gen, eine Umsicht beim Heranziehen des zerstreuten Materials und eine Wachheit für 
die Vielfalt der zu dem Thema gehörigen Fragen, die in der Tradition der Wiener 
Schule entwickelt und unmittelbar dem Einfluß von White’s Lehrer Johannes Wilde 
zu danken sein mögen. Nur hin und wieder erscheint der Text ein wenig jugendlich- 
 doktrinär, allzusehr versucht, ein gewichtiges Faktum mit Gewalt aus den Unschein- 
 barkeiten eines Bildes zu demonstrieren. 

Das Buch ist ein neuer Beweis für die oft hervorgehobene Tatsache, daß kunst- 

historische Problemstellungen von zeitgenössischer Kunstpraxis und Kunsttheorie be- 
stimmt oder zumindest beeinflußt werden. Und dieser Tatsache ist sich der Autor 
auch durchaus bewußt, wenn er sagt, in einer Zeit abstrakter Kunst dürfe man den 
Wert der Illusion der räumlichen Wirklichkeit in der Malerei nicht unterschätzen 
(179). Bei ihm zeigt sich die Abhängigkeit von moderner Malerei darin, daß er in 
einem Buche, dessen Hauptthema die Raumtiefe ist, die Forderungen der Bildfläche 
immer wieder betont und hervorhebt. „The harmonization of the composition with 
the flat surface (108), the counterpoise of depth and surface (155), the calculated 
equivalence of receding and planar surfaces (157), the relationship between the 
spatial content and the relief plane (149)°, das sind Beispiele einer Denk- und Rede- 
weise, die unsere gegenwärtige Malerei beherrscht, seitdem von Serusier, Gauguin und 
Maurice Denis die These aufgestellt worden war: „un tableau avant d’&tre une repre- 
sentation de quoi que ce soit, c’est une surface plane recouverte de couleurs en 
un certain ordre assembl&es“. In die Kunstgeschichte ist der Begriff der Bildfläche 
mit ihren Forderungen u. a. schon von Hetzer und Pächt eingeführt worden; z. B. 
von Hetzer in den „Gedanken um Raffaels Form“ (1931) und von Pächt in seinem 
Aufsatz „Gestaltungsprinzipien der westlichen Malerei“ (1933). White hat das Pro- 
blem der „Harmonie zwischen der flachen Wand und dem Tiefenraum“ (65) mit 
Recht als die Grundfrage der Malerei im 13., 14. und 15. Jahrhundert gesehen. Je- 
doch wohl mit zu großer Ausschließlichkeit! Denn daneben bestand ja, hervorgeru- 
fen durch den Gegensatz von Tiefe und Fläche, als drittes bestimmendes Bildpro- 
blem die Gruppenbildung, d. h. eine Neufassung der (vom Thematischen her gege- 
benen) Figuren in ihrer Zusammenstellung, die eine Einordnung in den Raum und 
eine Zuordnung zur Fläche erforderte. Wenn Raffael die Forderungen der Bildfläche 
mit denen des einheitlich gebauten Raumbildes als erster mit vollkommener Gerech- 
ligkeit zum Ausgleich brachte, so geschah das, indem er. über die von Lionardo ge- 
schaffenen geschlossenen Gruppen faktisch und optisch aufeinander angewiesener. 
‚Personen, um die Raum von außen herumstand, hinaus die im Raume frei sich be- 
wegenden Figurengruppen entwickelte. 


12 


x 


Was aber die Fläche betrifft, so wird sie in Whites Buch zu wenig historisch ge- 
sehen, so als sei sie - in der Kunst - eine sich gleichbleibende Gegebenheit. Wie 
der Raum eine von außen an die malerische Darstellung herantretende Aufgabe ist, 
so ist die Fläche eine Aufgabe der Malerei von innen, von ihrer Bedingtheit her, auf 
einer Fläche zu existieren. Deshalb unterliegt die Fläche in der Malerei denselben 
historischen Wandlungen wie der Raum. Sie empfängt ihre Qualitäten von der 
künstlerischen Intention, ist nicht immer „gespannt“ (145), auch nicht immer im „Kon- 
flikt mit dem Raume”“ (ebenda). Sie kann als reale Grundlage, auf der man malt, 
bloßer, indifferenter tragender Grund sein, ohne Grenzen und ohne Richtungen; sie 
kann von den Figuren einer malerischen Darstellung gegliedert werden und dann 
aus ihren leeren Stellen plötzlich als selbständiges Muster in die Erscheinung treten; 
sie kann durch eine parallel zu ihr selbst gezogene Wand im Bilde fühlbar werden 
im selben Augenblick, in dem sie unsichtbar gemacht wird; sie kann durch Linien 
oder Massen in bestimmter Zusammenordnung und Proportion repräsentiert wer- 
den; und jedesmal ist ihre Beschaffenheit eine andere, ist ihr Wesen verschieden. 

Das Buch ist wertvoll durch die Unzahl einzelner Beobachtungen und Feststellun- 
gen, so daß es eigentlich nur in jahrelanger Arbeit, (wie es entstanden sein muß), ge- 
würdigt werden kann, indem man den Text vor den Originalen auf seine Stichhal- 
tigkeit prüft. Diese Feststellung weist auf die Sorgfalt der Arbeit, enthält aber zu- 
gleich einen Einwand: es ist schwer lesbar, „dunkel von zuviel Licht“. Am erleuch- 
tendsten sind wohl die Kapitel 8 und 13, jenes über Brunelleschi und Alberti, dieses 
über „Illusionism and Perspektive“; (wobei unter „Illusionism“ die realistische Augen- 
täuschung verstanden ist.) Brunelleschis erste Experimente mit der konstruierten Per- 
spektive werden genau beschrieben und durch Gundrißskizzen veranschaulicht; da- 
bei wird das durch und durch Unkünstlerische des ganzen Unterfangens aufs schla- 
gendste deutlich. Wenn man liest, wie der große Architekt sein Bildchen mit dem 
Blick auf das Baptisterium herstellte und es von rückwärts her im Spiegel ansehen 
ließ, nachdem er ein Loch in die Tafel gebohrt hatte, und wie das Ganze nur auf 
Augentäuschung angelegt war, indem es doch statt eines gemalten Himmels eine 
Silberfolie enthielt, auf der sich die ziehenden Wolken spiegeln sollten; wenn man 
sich das zweite Perspektivbild mit der Ansicht des Platzes vor der Signorie vorstellt, 
das nicht weiter reichte als bis zu den Dächern der Gebäude - wird es dann nicht 
übermächtig klar, daß man es einzig und allein mit wissenschaftlichen Experimenten 
zu tun hat, deren Bedeutung darin lag, daß hier zum ersten Male „a complete focused, 
system of perspective with mathematically regular diminuition towards a fixed vani- 
shing point“ (120) geliefert worden war? Daß das die Maler mit Begeisterung über- 
nahmen, war es nicht vielleicht, von der Kunst her gesehen, - ein Unglück? Jeden- 
falls der Grund für diese Übernahme war ein außerkünstlerischer, jener Ehrgeiz der 
Maler, ihre Kunst zum Range einer Wissenschaft erhoben zu sehen. 

Daß die Dinge sich auf diese Weise abspielten, das war, nach Whites einleuchten- 
der Darlegung, das Verdienst (oder die Schuld) L. B. Albertis, eines im wesentlichen 
theoretischen Kopfes, jedenfalls eines Mannes, der kein Künstler war, wenn man 
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‘darunter einen aus der Phantasie schaffenden Menschen versteht. Die theoretische | 
erging die Alberti für die mathematisch konstruierte Perspektive gab, enthielt 


Momente, die der Malerei höchst gefährlich waren, weil sie die ihr immanente 
Rangordnung der Werte im Bildaufbau bedrohten. Das zeigt nun vorzüglich Whites 
13. Kapitel. Denn die Tatsache: „Space is created first, and then the solid objects of 


the pictured world are arranged within it in accordance with the rules which it dic- 


tates“ (123) kann nicht mit einer bloßen Konstatierung abgetan werden: es muß ge- 
sagt werden, daß sie bei Bildern, welche von Menschen und von Dingen handeln, 
"bedeutet, daß etwas weniger. Wichtiges vor das Wichtigste geschoben wird. Ferner 
aber, daß diese Tatsache, geschaffen mittels des Albertischen Verfahrens, einen wis- 
senschaftlichen Einbruch in die Welt der Kunst vorstellt, der die Produktivität der 
Phantasie vielfach irregeleitet und aufs bedauerlichste gelähmt hat. 

White hat gezeigt, welche Schwierigkeiten dadurch für die Maler entstanden sind, 
etwa bei dem Begräbnis des H. Stephan von Filippo Lippi, wo der Raum, in dem die 
Figuren sind, keine echte Verbindung mit dem Tiefenraum des Kirchenschiffes hat. 
Noch krasser ist das gleiche bei Masolino zu sehen (Fest des Herodes, Abb. 33h). 
Hier zeigt sich, daß die wissenschaftliche Perspektive, die ein Produkt des rechnen- 


den Verstandes war, auch nur von denjenigen Künstlern voll begriffen und bewäl- 
_ tigt werden konnte, die eine hohe künstlerische Intelligenz besaßen. Das war bei Ma- 


solino nicht der Fall, und ebensowenig bei Paolo Uccello, der bei seinen Reiter- 


‘schlachten es für erträglich hielt, die am Boden verstreuten Waffen derart anzu- 


ordnen, daß sie ein regelmäßiges System konvergierender Fluchtlinien bilden, d. h. 
einen Ersatz für die peinlichen Fliesenböden vieler Frührenaissance-Bilder, die für 
das Bildthema sinnlos sind und die nur zur Klärung der Perspeku 
dienen. 

Sicherlich ist es notwendig, wie es in dem Buche heißt, „die Gechichte der Einfüh- 


rung des Tiefenraumes in die italienische Malerei zu klären, um zu einem vollen 


Verständnis unzähliger Meisterwerke der Renaissance zu gelangen“. Und zu diesem 


Zweck ist es notwendig, Perspektive nicht bloß als Faktor des Bildaufbaues, sondern 
als Stilphänomen zu sehen (mit Panofskys Ausdruck: symbolisch). Das hat White 
vorzüglich getan, und darin liegt ein bedeutender Vorzug seines Buches. Aber Per- 


spektive ist nicht nur Stilphänomen, sie ist auch durch ihren Einfluß auf die Gestal- 


tung je eines bestimmten Bildthemas Kriterium der künstlerischen Qualität. Sie ent- 
hüllt sich erst ganz, wenn sie gedeutet und gewertet wird. Gedeutet im geistesge- 
schichtlichen Zusammenhang, in dem sie auftritt, zwischen Kunst und Wissenschaft, 
Phantasietätigkeit und Berechnung; und gewertet, indem sie auf die übrigen Faktoren 
der Darstellung bezogen wird, ob sie sie unterstützt oder in ihrer Wirkung hindert, 
wie weit sie einer künstlerischen Endabsicht, die einen bestimmten Stoff zu bewäl- 


tigen hat, wirklich dient. Kurt Badt 
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Abb. 1 Dieric Bouts: Der Frasmusaltar (Ausschnitt). Löwen, Peterskirche. 
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Abb. 3 Dieric Bouts: Das Gottesurteil (Ausschnitt). Brüssel, Musees Royaux 


des Beaux- Arts. 
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4 Dieric Bouts: Die Hinrichtung des Grafen 
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Teorii Sztuki, Tom II). Breslau. Zaktad Narodowy Imienia Ossolinskich. 1953. XVII, 
123, 32 Abb. 
Jede Anthologie von Mitteilungen über einen großen Künstler hat heutzutage ihre 


Schwierigkeit. Nachdem deutlich geworden ist, daß solche Äußerungen oft weit da 
von entfernt sind, der wirklichen Geschichte, der gelebten Erfahrung zu entsprechen, 


ist die Frage nach der Grenze zwischen subjektiver Sicht und objektiver. Richtigkeit 
immer mehr in den Vordergrund getreten. Bellori, von dem unser Poussinbild noch 
bestimmt wird - das gilt für die älteren Arbeiten von Friedländer, Grautoff und 
Magne ebenso wie für die neueren von Volskaja (1946), Licht (1954) und Golzio 
(1955) - schrieb über Poussin im Zusammenhang seiner gesetzgeberischen Ästhetik 
und nicht mit dem Ziel, die komplizierte Gestalt eines der größten europäischen 
Künstler zu erhellen. Die wesentlichen Einsichten in dessen Werk sind unabhängig 
von Bellori Ergebnisse moderner Wissenschaft, so daß sich das Hauptinteresse an 
einer Anthologie über Poussin auf die Art konzentrieren dürfte, mit der die Aus- 
sagen der Zeitgenossen mit der Forschung in Beziehung gesetzt sind. 

Diese Zusammenstellung, Band II einer Folge „Quellenschriften zur Geschichte der 
Kunsttheorie“ (die bisher erschienenen Bände waren Leonardo, Cennini, Fromentin, 
Opalinski und - zuletzt, gleichfalls in der Bearbeitung von Bialostocki - Rembrandt 
gewidmet), vereinigt Mitteilungen Belloris, Felibiens, De Latours, Fenelons und Sand- 
rarts mit Briefen Poussins und mit seinen Äußerungen zur Kunst. Es ist dem Her- 
ausgeber darauf angekommen, „Licht auf die Genese des Klassizismus zu werfen“ 
und zudem für „den Leser ein Beispiel der großen persönlichen und moralischen 
Qualitäten zu geben”, die eine hohe Kunstleistung zur Voraussetzung hat, also Auf- 
fassungstendenzen der Zeitgenossen klar hervortreten zu lassen und außerdem eine 
Deutung der Hintergründe poussinscher Malerei zu geben. Entsprechend gliedert sich 
der Text in die Anthologie und einen kritischen Kommentar. 

Während den Biographen des 17. Jahrhunderts eine Idee von Poussins Lebens- 
ganzem vorschwebte, dem sie die einzelnen Ereignisse einzuordnen wußten, hat sich 
die Wissenschaft auf künstlerische Einzelzüge konzentriert und Materialien zu einem 
Poussinbilde gewonnen, das artikulierter zu werden verspricht als dasjenige von 
Bellori oder Felibien. Ein Kommentar wird die von den Zeitgenossen hervorgehobe- 
nen Phänomene differenzieren müssen. Dem 17. Jahrhundert ist Poussins Beschäfti- 
gung mit dem Altertum wohlbekannt, dagegen sind die verschiedenen Aspekte, unter 
denen er sich der antiken Kunst näherte, erst in unseren Tagen erkennbar auseinan- 


der gelegt worden. Wenn Bialostocki verallgemeinernd sagt, die Antike sei für 


Poussin „eine Norm“ (XIII) gewesen, so steht er damit auf dem Grunde des Barock, 
während er eigentlich zu dem Ergebnis kommen müßte, daß es keinen einheitlichen 
Gesichtspunkt gibt, unter den sich Poussins Beschäftigung mit Ovid vor und dann 
wieder nach der Pariser Reise, oder in ihren Motiven so unterschiedliche Antiken- 
rezeptionen wie die Kopie der aldobrandinischen Hochzeit und die Lektüre von Car- 
taris „Imagini de gli Dei delli Antichi“ bringen ließen. 
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Wer gewohnt ist, Quellen nicht als bare Münze zu nehmen, sondern auf tiefer- 
liegende Tatbestände hin zu befragen, wird auch Poussins Korrespondenz entspre- 
chend aufnehmen. Seine Briefe geben im Vergleich mit dem „heldenhaften“ Lebens- 
bild Belloris ‚nur ein ärmliches Bild des Künstlers” (VD); aber sie bergen doch ent- 
scheidende Wahrheiten. Als Beispiel diene der Brief, den Poussin wohl 1653 an 
Abraham Bosse gerichtet hat. Wörtlich genommen enthält er eine kurze Mitteilung 
negativen Charakters: absprechende Äußerungen über Leonardo und den Maler-Ar- 
chitekten Charles Errard, daneben in wenigen - von Bialostocki allerdings nicht ab- 
gedruckten - Sätzen auch Anerkennung der perspektivischen Arbeiten Bosses. Der 
Sinn dieses Briefes kann nur im Ganzen, nicht aber im Ausschnitt verständlich wer- 
den. Wegen Urheberrechtsfragen von Antikenmessungen war Bosse mit Errard in 
Streit geraten. Dieser Zwist wurde an LeBrun herangetragen, der Bosse wegen seiner 
Perspektivlehren grollte, worüber es in der Folgezeit noch zu erheblicheren Spannun- 
gen kam. Poussin nimmt dreifach für Bosse Partei: lobt seine Schriften, distanziert 
sich von dem Prozeßgegner Errard und spricht mit dem Tadel an Leonardo indirekt 
gegen LeBrun, den Propagandisten von dessen Malereitraktat. Nur so wird der Brief 
verstehbar, hatte doch Poussin wenige Jahre zuvor Leonardos Bemerkungen zur Ma- 
lerei mit kleinen Zeichnungen versehen, sogar ein Bild - wie Bialostocki an anderer 
Stelle scharfsinnig erläutert hat - nach Anweisung Leonardos gemalt (Pyramus und 
Thisbe, Frankfurt), und in Rom zusammen mit Errard Antiken gemessen und zwar 

gerade diejenigen, um die später der Streit zwischen Errard und Bosse ging. So be- 
trachtet bekommt der Brief einen positiven Sinn, seine Bedeutung reicht in das Ge- 
biet der Kunsttheorie: von 1640 - 50 befaßte sich Poussin mit Anregungen, die ihm 
‚aus dem Kreise Bosses zugekommen waren. Die Antikenmessungen, die er 1640 in 
Rom betrieben hatte, führten ihn zu Ergebnissen, die von Cousin, Vignola, Barbaro 
vorbereitet, von Desargues und Bosse ausgesprochen, von LeBrun dagegen befehdet 
wurden. Poussins Brief ist eine Parteinahme für die Gegner der Pariser Akademie. 
(Übrigens findet sich auch bei Felibien ein Hinweis auf Verbindung Poussins mit dem 
Kreise um Desargues in der Bemerkung: „... . la lecture qu'il [Poussin] faisoit de 

.. ce qui cause les deformitez...) 

Da es möglich ist, gewisse Grundzüge von Bosses Perspektivlehre in Poussins 
Zeichnungen der späten 40er Jahre nachzuweisen, gewinnt die poussinsche Kunst- 
theorie einen Zug zum Praktischen hin: sie ist im lebendigen Zusammenwirken mit 
dem malerischen Werk zu betrachten. Wort und Gedanke verwandeln sich für Pous- 
sin scheinbar selbstverständlich in Bilder; bereits die frühest erhaltenen Zeichnun- 
gen (des 28-jährigen) verbildlichen Texte des Ovid mit beispielhafter Akribie. So 
wenig man fehl geht, seine Kompositionen auf eine dichterische Grundlage hin zu 
‚prüfen, so berechtigt kann man andererseits sein, sie als bildgewordene Kunsttheorie 
anzusehen. Das Theoretische hat sich ihm nicht nur im Bereich des Literarischen ge- 
halten und es scheint mir ein kennzeichnender Irrtum, daß Bialostocki - Alpatoff 
folgend - den Gegenstand, auf den Poussin sich im Selbstbildnis von 1650 (Louvre) 
stützt, als ein theoretisches Buch anspricht, während es sich in Wahrheit um eine von. 
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einem roten Bändchen umschlungene Skizzenmappe handelt. Damit wird dem Porträt 
keineswegs der gedankliche Hintergrund genommen. 

Angesichts solch vielfältiger Erscheinungen wirkt es als eine zu weitgehende Ver- 
einfachung, daß Poussins theoretische Vorstellungen „auf einfache rationale Gedan- 
ken“ beschränkt seien und „Unklarheiten vermeiden“. 

Die Frage, ob das von der Wissenschaft umrissene Poussinbild schon so abgerundet 
sei, daß allein auf diesem Grunde seine Gestalt verlebendigt werden kann, wird 
durch Bialostockis Anthologie unausgesprochen verneint. Sie bietet eine Art Synthese 
zwischen der alten Heroisierung und den Zügen, die durch neuere Interpretation 
herausgearbeitet worden sind. Die Gefahr, daß dabei schillernde Aussagen zustande 
kommen, ist in der gegenwärtigen Situation der Forschung schwer vermeidbar und 
sollte einem Buche nicht als Mangel angerechnet werden, das mit außerordentlicher 
Genauigkeit alle Literaturstellen verarbeitend, den kompakten Stoff durch zwei Re- 
gister aufgliedernd, unterstützt von einem gut gewählten Abbildungsteil dem Leser 
ein handliches Werkzeug bietet, von allen Seiten in die Probleme poussinscher Kunst- 
anschauung einzudringen, die im Vorwort bei aller Knappheit aufklärend dargelegt 
werden. 

Bei der Übersetzung des polnischen Textes habe ich mich der Hilfe von Fräulein 
Eva Krull erfreut. Georg Kauffmann 


FREDERICG ANTAL, Fuseli Studies. 176 Seiten Text, 64 Bildtafeln. London (Routledge 
& Kegan Paul) 1956. 35 s. 

Nach den umfangreichen Publikationen der letzten Jahre über Füßli (Ganz 1947 
und 1949, Powell 1950, Mason 1951) erscheint nun als erste der nachgelassenen 
Schriften Antals auch ein Buch aus seiner Feder. Die Aktualität des Künstlers erklärt 
sich aus der Verwandtschaft seiner Kunst mit den irrationalen Strömungen sowohl 
des 16. wie des 20. Jahrhunderts. Insonderheit lenkt die form- und geistesgeschicht- 
liche Analyse des Manierismus als eigenwertiger Epoche und erster Welle der „Mo- 
derne“ den Blick auf das aus ähnlicher Lage erwachsene Werk des Deutschschwei- 
zers. Indessen darf man Antal glauben, daß seine Arbeit „has been written not be- 
cause, but in spite of this present conscious predeliction for Fuseli and for manne- 
rism“. Wie kein anderer war. der Autor legitimiert, beide Epochen in Bezug zu setzen 
und die Kunst Füßlis von der jener früheren Periode her zu erhellen. Wir verdan- 
ken gerade Antal grundlegende Erkenntnisse über den Manierismus (bes. in den 
„Kritischen Berichten“ I und II). Nachdem sich das Interesse des Forschers im letzten 
Jahrzehnt immer stärker dem 18. Jahrhundert zugewendet hatte, mußte er zwangs- 
läufig auf die Persönlichkeit dieses „Expressionisten“ stoßen. Es ist eine Wendung 
von ähnlicher Folgerichtigkeit, wie sie - in der ersten Phase der Neubewertung des 
Manierismus - Lily Fröhlich-Bum von dem Buch über ai (1921) zu einem 
zweiten über Ingres (1924) vollzogen hat. 

Antals Studien hätten „Füßli und der Manierismus“ überschrieben werden können, 
denn diese Fragestellung bildet das Hauptthema der Arbeit. Sie ist nicht neu, der 
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Verfasser aber sucht sie systematisch zu beantworten und breitet dazu ein imponie- 
rendes Vergleichsmaterial vor uns aus..Ihm kommt seine ungewöhnlich umfassende 
Kenntnis der Maler und Bildhauer des 16. Jahrhunderts zustatten. Er sieht die „ma- 
_ nieristische” Komponente als die für das gesamte Lebenswerk Füßlis entscheidende 


an und den „l6th-century mannerism“ als die „main source“ seines Stils (149). 
Schon der Jüngling kopierte - mehr oder weniger frei - vor allem die Schweizer 
Manieristen: Stimmer, Amann, Ringli, Urs Graf, Manuel Deutsch und den Callot- 


Nachfolger Rudolf Meyer. In der Themenwahl ist bereits in so früher Zeit eine Vor- 


liebe für makabre, satirische und frivole, für Mord- und Schlachtenszenen festzustel- 
len. Erst in Rom aber fand der Künstler. den eigenen „imaginativen” Stil (30). Michel- 
angelo - nicht mehr wie noch bei Mengs: Raffael - war der überragende Eindruck: 
„Michelangelo now represented for him the genius par excellence in art, just as 
Shakespeare did in literature“ (31). Auch diese Erkenntnis ist alt: „Von den neueren 
Bekennern des Michel Angelo hat keiner mehr Talent gezeigt noch größeren Ruhm 


A _ erworben als Heinrich Füßli“ (Heinrich Meyer). Wiederum aber erforscht Antal die 
Abhängigkeit weitaus exakter, als es bisher geschah. Michelangelo bestimmte selbst 


 Füßlis Verhältnis zu Antike und Natur. Denn der Künstler „combined ..... antique 


figures revealing expressive poses with Michelangelo“ (51). Und es ist „increasingly 


_ apparent that almost all Fuseli's drawings, primarily suggested by effects of nature, 


came to be seen automatically through Michelangelesque motifs“ (43). In der Reak- 
tion auf diesen Großen offenbart sich auch die eigentliche Verwandtschaft mit den 
Manieristen: der. Künstler veränderte „certain features of his Michelangelism in the 
direction of mannerism“ (54). So fühlte er sich gerade den am meisten unter dem 
Einfluß des überragenden Meisters stehenden Manieristen verbunden: Rosso und 
Bandinelli; den letzteren nannte er später „the greatest sculptor of his time“ (schon 
Saxl/Wittkower hatten Zeichnungen Bandinellis und Füßlis gegeneinandergestellt: 
British Art and the Mediterrean Tradition. London 1947). Thematisch transformierte 


R Füßli „Michelangelo’s motifs almost as the mannerists had done, in the direction of 
the bizarre, the wild, the fantastic, the erotic” (38). Die vielen Nachweise von Ent- 


lehnungen und charakteristischen Umbildungen der „Vorfahren Christi” (Sixtinische 
Decke) ‚sind besonders überzeugend und lassen die innere Verwandtschaft des Künst- 
lers zu Rosso und Bandinelli vielleicht am deutlichsten werden. Auf der anderen 
Seite grenzt der Verfasser Füßli von den Manieristen ab: „compared with Rosso’s 
often extremely subjective compositions, or even more with Bandinelli’s crowded 
drawings, Fuseli's appear rational, unified, almost classicist” (41). Antal richtet sich 
ausdrücklich gegen deutsche Forscher, wenn er die „antiklassizistischen“ Züge des 
Malers abzuschwächen sucht: „Fuseli’s fundamental divergence from the mannerists, 


particularly from the more extreme, irrational, subjective ones, arose largely from the’ 


classicist strain in him“ (54). Vor allem wendet sich der Verfasser gegen Ernst Beut- 


NEN 


lers Vortrag (Halle 1939), der die „unhistorische Interpretation” verschuldet habe 
(152); - was ihn aber nicht hindert, Erkenntnisse Beutlers ohne Quellenangabe zu 


übernehmen (vgl. Antal 103 £. mit Beutler 21 f. und Antal 74 mit Beutler 17). Die 
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' Begründung des Autors für die nicht ganz unrichtige Korrektur ist jedoch wenig ein- 


leuchtend, denn wohl niemand leugnet ein gewisses Maß an Klassizismus in Füßli, 


andererseits fehlen klassizistische Züge auch keinem der Manieristen des 16. Jahr- 
hunderts. Antal selbst sagt von Füßlis römischem Stil: „The dramatic themes and 
the surprising attitudes are sustained by very abrupt contrasts of light and shade, 
which have nothing to do with classicism .....“ (35). Es kommt auf die Interpre- 
tierung des Begriffs „klassizistisch“ an und ist in zweiter Linie eine Sache der Do- 
sierung. 

Mit der Rückkehr nach England wandelte sich die „manieristische“ Grundlage von 
Füßlis Stil. „Speaking in terms of Italian art it might be said, if only in a general 
and simplified way, that Fuseli in his Roman period was more Michelangelesque, and 
on his return to England with the increasing erotic tendency of his works, more Parmi- 
gianesque“ (94). Sehr aufschlußreich ist in diesem Zusammenhang ein Zitat aus Haz- 
litts „Notes“ (1825), der angesichts der Madonna in den Uffizien notierte: „There is 
a Parmigianino here in which one can see the origin of Fuseli’s style“ (151). Außer 
Parmigianino waren es die Meister des mittleren und späten internationalen Manie- 
rismus, die sich Füßli nunmehr zu Ahnen wählte: Primaticcio, Salviati, Tibaldi, Bel- 
lange, Goltzius und Spranger. Antal kommt zu dem überraschenden Schluß: „... it 
is possible.to follow through Fuseli's own development a line roughly parallel with 
the evolution of 16th-century mannerism itself“ (99). 

Antals Gegenüberstellungen von Arbeiten Füßlis und Werken des Manierismus 
sind in den meisten Fällen sehr erhellend, in einigen verblüffend; - etwa wenn es 
ihm nachzuweisen gelang, daß sich der als Vorbild vermutete Stich im Besitz des 
Künstlers befand (Pl. 45 a/b). Nicht alle Beispiele überzeugen freilich (48 a/b). An- 
dere Gemeinsamkeiten gehen über vage Anklänge nicht hinaus (Pl. 20 u. p. 43, Pl. 
41 a/b). Die Rückbeziehung auf die prämanieristische Quattrocentro-Gotik, diese be- 
kanntlich ein Lieblingsthema Antals, scheint überbetont (46 ff.): der „Henker“ in 
Weimar geht nicht auf Signorelli zurück, sondern ist eine Kopie nach dem Scalzo- 
Fresko des Andrea del Sarto (Pl. 15 a/b). Vor. allem bleibt: die Unterscheidung von 
„borrowings“ and „stylistic relationships“ oft ungeklärt und damit die Frage, ob je- 
weils der Manierismus die „main source“ ist oder ob die Verwandtschaft auf dem 
ähnlichen Lebens- und Stilgefühl beruht. Gerade die stilistische Ableitung von Haupt- 
werken wird entweder nicht gegeben (Pl. 28: Rütlischwur) oder ist unbefriedigend 
(Pl. 34: Nachtmahr). Es sind - wie Antal nachweist - fast ausschließlich Einzel- 
figuren oder -motive, die Füßli aufnahm oder unbewußt nachbildete, nicht aber 
gesamte Kompositionen. „Fuseli very rarely copied or used whole compositions of 
Michelangelo but usually individual figures or motifs“ (36). Und: „all Fuseli’s points 
of contact with mannerism ....., wether with Parmigianino, Rosso or Bandinelli, re- 
sulting from a common desire for expressiveness, refer only to certain general 
moods, individual motifs and formal means“ (41). So sind - bei aller Fülle der Be- 
obachtungen - ausführliche Formanalysen einzelner Werke kaum vorgenommen 
worden. Diese würden wohl bestätigen, daß Füßlis künstlerischer. Stil im ganzen 
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_ eben einer späteren Zeit "angehört. De Römischen Skirzenbuch kommt hier eine 1 


Schlüsselstellung für das Verständnis des Malers zu. Antal weiß dies: „It is much to 
* be desired that a thorough page-by-page description as well as an art- historical ap- 


precation of the whole'album should be undertaken“ (55). Diese wichtige Arbeit ist 


inzwischen getan und liegt in der Kölner Dissertation von Gert Schiff vor: „Zeich- 
nungen J. H. Füßlis aus seiner römischen Zeit/Mit einem beschreibenden Katalog sei- 
nes Römischen Albums im Britischen Museum“; sie erscheint 1958 im Druck, und 
wir dürfen von ihr eine weitere Klärung des Phänomens Füßli erwarten. 

" Unnötig zu sagen, daß solche Untersuchungen wie die Antals der. Originalität Füß- 
lis keinen Abbruch tun. Der Autor hält den Künstler für den „boldest and most ori- 
ginal European artist“ seiner Zeit (71). Er sieht natürlich, daß diese Verwandtschaft 
zum Manierismus kein willkürlicher Rückgriff war, sondern daß ihm ein überpersön- 
licher, epochaler Stilzwang zugrunde lag. Füßli ist nur der extreme Vertreter einer 
‚„manieristischen“ Richtung der Kunst des ausgehenden 18. Jahrhunderts: „Fuseli was 
the genuine exponent of a new style which expressed the feelings of a rather isolated 
group of sensitive, middle-class intellectuals of those decades throughout Europe, call 
‘them, as we may, early romantics or classicists tinged with romanticism“ (67). Ohne 
jene zentrale Fragestellung aufzugeben, wird daher immer wieder nach dem „social 
background“ des Künstlers gefragt. In diesen Abschnitten liegt vielleicht das größte 
Verdienst Antals. Denn die Kunstgeschichte der Goethezeit wurde bisher (übrigens in 
allen Ländern) allzu sehr aus nationalem Blickwinkel gesehen und höchstens mit der 
Geistesgeschichte, nicht jedoch der Sozialgeschichte verknüpft. Der Autor stellt den 
Maler kühn in europäische Zusammenhänge. Wohl kein zweiter hätte für diese Auf- 
. gabe so viele Voraussetzungen mitgebracht. Sehr instruktiv, wie Antal die verschiede- 
nen Strömungen der englischen Malerei auseinandersetzt (1, 69, 78 ff.) und für Füß- 
lis Wandlung nach der. Rückkehr auf die Insel nicht nur persönliche Gründe auf- 
deckt, sondern der Frage auch soziologisch nachgeht. Erst dadurch erklärt sich etwa 
die Bevorzugung des Parmigianino und der spätmanieristischen Hofkünstler. Es war 
nun ein „small, rather aristocratic circle, cultured and refined, which bought Fuseli’s 
works“ (79); der Maler „was admired by a small wealthy esoteric circle“ (87). 
„. .. from the 1790s onwards Fuseli's style, with its decided leaning toward the ero- 
tic, in which it was greatly influenced by the new hedonistic 'non-political’ times, also 
bore some marks of being reactionary and related to earlier court art“ (101). Aus 
dem „once fiery follower of Rousseau“ wurde „now an adorer of elegance” (83). 
Aufschlußreich ist auch die durch zeitgenössische Zuschreibungen erwiesene und von 
Antal interpretierte Tatsache, „that English collectors and artists of the time read 
more mannerist features into Michelangelo than we are accustomed to do today“ 
(36). Der Autor sucht die verschiedenen Fäden zu entwirren, die zusammen das Ge- 


webe der Präromantik ergeben: etwa die Vorliebe eines Horace Walpole für Salvator 


Rosa und Piranesi, die plötzlich in Mode kommen (26), die „expressionist tenden- 
cies“ der Schotten um die Brüder Runciman (19), den Platz Abildgards und Girodets 
(69). Die Beziehungen Füßlis zu Blake und Flaxman, aber auch zu Lawrence, Rom- 
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ney und Reynolds werden behandelt, das Verhältnis zum jungen Delacroix wird um- 


rissen. Seitenblicke auf den „realistic classicism“ Davids (im Gegensatz zu Füßlis „man- 


nerist classicism“) und auf die deutsche Kunst (Runge, die Nazarener) regen zu wei- 


' terem Durchdenken der historischen Situation an. Merkwürdig nur, daß Antal in de- 


sem Zusammenhang Caspar David Friedrich nicht berücksichtigt: die von ihm publi- 
zierte englische Aquatinta aus der „Gallery of Fashion“ von 1797 erweist doch 
schlagartig die Herkunft von Friedrichs Bildform (Pl. 51). Daß der Verfasser mehr- 
fach „Fuseli’s relatively moderate attitude within the world of ideas of Storm and 
Stress“ betont (6, 22, 68, 161), richtet sich wiederum gegen die deutsche Forschung. 
Die schlechthin entscheidende Rolle dieser Bewegung für Persönlichkeit und künstle- 
rischen Stil des Malers können diese mitunter ein wenig sophistisch anmutenden Be- 
merkungen nicht in Abrede stellen. 

Dem Rückblick auf den Manierismus des 16. Jahrhunderts entspricht auch bei An- 
tal ein - allerdings kurzer - Vorblick auf die Kunst des ausgehenden 19. und 20. 
Jahrhunderts, die heute gern als ein neuer „Manierismus“ gedeutet wird. Füßlis ge-. 
heime Verwandtschaft mit Hodler ist bekanntlich schon von diesem selbst erkannt 
worden. Die Gegenüberstellung von Füßli und Munch ist wirksam (Pl. 57 a/b); doch 
kann man sagen, daß Munch „did not often apply his art... in his early, most 
intense period, to 'real’ motifs“ (128)? Weniger überzeugend sind die vereinzelten 
Hinweise auf Daumier, Beardsley, Pascin, Toulouse-Lautrec, Seurat (119£., 122, 
128, Pl. 47b, 52, 62). Die formalen Entsprechungen bedürften einer eigenen, einge- 
henderen Untersuchung: vielleicht könnte man etwa bei der Darstellung des schnell 
bewegten Luftreigens auf dem Albertina-Blatt an Obrists berühmten „Peitschenhieb“ 
denken (Pl. 46). Was aber bei Antal deutlich wird, ist die gemeinsame Freiheit in. 
der Themenwahl, vor allem die Darstellung menschlicher Gefühle und Triebe wie 
„Furcht“, „Einsamkeit“, „Schweigen“, oder von Themenkreisen wie der „femme fa- 
tale“ usw. (44, 94f., 139, Pl. 17, 44, 57b). Die Quintessenz von Antals Vergleichen 
liegt auch hier - wie zu erwarten - in einem soziologischen Urteil: „The social 
background of Fuseli’s art and the one favourable for his revival have had, of cour- 
se, certain similar features: in the first case the early ideological weakness of the 
middle class, in the second its decadence“ (152). 

Es ist nicht die Aufgabe des Rezensenten, in eine Auseinandersetzung mit Antals- 
Methode einzutreten. Wieviel sich gegen sie sagen ließe: im Falle Füßli hat sie zu neuen 
wesentlichen Einsichten geführt. Antals Werk ist Fragment geblieben. Es besteht aus 
sieben Kapiteln sehr unterschiedlicher Länge, fast vierhundert Anmerkungen und sie- 
ben Anhängen. Man muß das Buch mehrmals lesen und die Gedankenreihen neu 
ordnen, um die Fülle des Gesagten recht auswerten zu können. Die Mühe macht sich 
bezahlt. Antals Studien sind ein wichtiger Beitrag zur Kunstgeschichte des 18. und 
des beginnenden 19. Jahrhunderts. Eine weitere nachgelassene Arbeit des Autors 
über Hogarth wird hoffentlich bald erscheinen und die Fuseli Studies ergänzen. 

Unser Widerspruch richtet sich an dieser Stelle gegen einen Punkt: die schwer 
erträgliche Terminologie. Sie stellt eine wirkliche Zumutung an den Leser dar. Der 
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durchgängig unsystematische Gebrauch von Begriffen wie Klassizismus, Manieris- 
mus, Romantik - als Epochenbezeichnung wie als Kennzeichnung einer zeitlosen 
Geisteshaltung - ist verwirrend. Füßlis geschichtlicher Ort wird auf der einen Seite 
„between classicism and mannerism“ (54, 707), auf der andern „between classicism 
and romanticism“ (70, 150) umschrieben. Der Künstler wird nacheinander „neo-man- 
nerist“ (18, 40), ‚near-classicist” (47), „early romantic expressionist“ (69) und schlicht 
„the romantic artist” (123) genannt. Sein Stil heißt „mannerist classicism“ (72) oder 
„unrealist classicism“ (151 und „early-romantic style“ (71). „Early romanticism“ 
wird mit „pre-romanticism“ gleichgesetzt (5), so daß im Gegensatz zu unseren Be- 
griffsbestimmungen von dem „early German romanticism of the 1760s and '70s“ ge- 
 sprochen werden kann (81). Auch der häufig gebrauchte Terminus „mannerist- 
baroque” ist nicht glücklich (8, 10, 11, 13, 19, 30). Bis zu welchem Ausmaß Antal nicht 
exakt definierte Begriffe benutzt, davon ein Beispiel aus dem Anfang des sechsten 
Kapitels. Auf wenigen Seiten drängen sich hier folgende Charakterisierungen zu- 
. sammen: „Fuseli's novel, partially irrationa] mannerist-classicist idiom“ (132), sein 
„early realistically picturesque romantic history painting“ (134 f.), das „expressio- 
"nist-mannerist element in romantic or for that matter classicist art“ (135), die „re- 
alist-romantic features“ des Spätwerkes (132), die „toward an imaginative realism“ 
führen (137), und in den späten Zeichnungen „a kind of realistic, monumental, fre- 
quently tranquil expressionism, sometimes with a more romantic bias, sometimes 
with a more classicist tendency“ (138). Klaus Lankheit 


PETER NATHAN, Friedrich Wasmann. Sein Leben und sein Werk. F. Bruckmann, 
“ München (1954). 163 $., 126 Taf. 8 Farbtaf. 


GERT VON DER OSTEN, Lovis Corinth. F. Bruckmann, München (1955). 1911$. 10 Taf. 
Recht verspätet seien zwei Monographien deutscher Maler des 19. Jahrhunderts an- 
gezeigt, die trotz der zeitgeschichtlichen Verschiedenheit ihrer Themen und ihrer Dar- 
stellungsweisen nebeneinander gestellt werden dürfen, weil beide exemplarischen 
Charakter haben, vorbildliche Beispiele für diese besondere Buchgattung. 
Peter Nathans Aufgabe scheint auf den ersten Blick die leichtere zu sein. In einer 
der reizvollsten Selbstdarstellungen liegt Wasmanns Leben seit langem vor, es 
braucht nur nacherzählt zu werden. Es ehrt den Verfasser, daß es ohne den Ehrgeiz 
geschieht, es dem Künstler gleichzutun und ohne viel Aufhebens historische Gege- 
benheiten, soweit sie heute faßbarer geworden oder nachzutragen sind, eingearbeitet 
werden. Auch scheut er sich nicht, die Grenzen (die „fehlende geistige Durchdrin- 
gung des Erlebten und Geschauten“, etwa im Vergleich zu Ludwig Richters Lebenser- 
innerungen) anzumerken. Nachdenkenswert ist der Hinweis auf die noch unerfüllte 


„literarhistorische und geistesgeschichtliche Aufgabe“, die Aufzeichnungen der deut- 


schen Romantiker „wissenschaftlich zu sichten und zu gliedern‘. 


Weit größere Schwierigkeiten machte die möglichst lückenlose Erfassung der 
Werke, die weithin in Privatbesitz verstreut sind. Der Oeuvre-Katalog ist äußerst 
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sorgsam gearbeitet und wenn, wie unvermeidlich in solchen Fällen, kleine Nachträge 
notwendig werden sollten, so ist doch keinesfalls zu vermuten, daß dadurch am 
Gesamtbild etwas verändert werden wird. Mühselig und entsagungsvoll war diese 
Sammelarbeit deswegen, weil das Absinken von Wasmanns künstlerischer Kraft sich 
schon früh bemerkbar macht. Es stellt sich hier das gleiche Problem wie für andere 
deutsche Romantiker, die nicht als Frühvollendete in reiner Gestalt in unsere Vor- 
stellungswelt einzugehen vermochten. Aus Scheu vor der Darstellung des Versandens 
fehlt uns bis heute noch eine gültige Monographie über eine so bedeutende Zentral: 
gestalt wie die Friedrich Overbecks. Nathan tut in Bezug auf vollständige Erfassung 
alles, was irgend in seinen forschenden Kräften steht, aber. er verfällt nicht in den 
Fehler, die Spätzeit, namentlich Wasmanns religiöse Bilder (Devotionalkunst) oder 
seine oft peinlich .anekdotisch überfrachteten Genreszenen, zu überwerten; auch im 
reichen Abbildungsteil kommen sie nur so weit zu Wort als es unerläßlich ist. Dank- 
bar dagegen ist es zu begrüßen, daß er auch die Olskizzen und Zeichnungen kata- 
logisiert: die Landschaften vielfach von einer weit vorausschauenden „impressio- 
nistischen“ Frische der Sehweise (Abb. 190), die Bildniszeichnungen in ihren besten 
Beispielen von jener seltenen Verbindung von Gemütstiefe und Monumentalität. 

Mit ausgebreiteter Kenntnis der. künstlerischen Zeitgeschichte wird der von Über- 
raschungen freien, aber manchen, bisher noch nicht genügend herausgearbeiteten Ein- 
flüsse zugänglichen Entwicklung nachgegangen, die schon früh eine nazarenische 
Grundhaltung verbindet mit biedermeierlichen Elementen, die dann schließlich die 
Oberhand gewinnen. Demgegenüber erscheint es als ein wenig ungenau und allzu 
apodiktischh Wasmann als Gesamterscheinung „den realistischen Strömungen des 
Jahrhunderts“ zuzuordnen ($. 113), so sehr er ihnen gelegentlich nahe kommt. 
Immer hält sich die Darstellung von billigen Werturteilen frei, sie berichtet und er- 
klärt auf Grund der historischen und persönlichen Voraussetzungen. So darf man be- 
haupten, was gewiß selten ist, die Arbeit sei nicht nur für unsere Zeit geleistet, son- 
dern abschließend für immer. 

Da den Verfasser indessen die monographische Darstellung als solche offenbar 
nicht genügend befriedigte und er selbst wohl das Gefühl haben mochte, einem lie- 
benswerten, aber- nicht allzu bedeutenden Kleinmeister fast allzu viel mühselige For- 
schungsarbeit zugewandt zu haben, fügt er abschließend noch zwei Kapitel („Der 
Künstler in der Zeit“ und „Der Subjektivismus des 19. Jahrhunderts in der deutschen 
und französischen Malerei“) hinzu, die in knapper, aber eindringlicher Analyse über 
das spezielle Thema hinaus - ja fast ein wenig von ihm ab führen. Sie erweisen 
indessen des Verfassers hohe Begabung für das Aufspüren weitgespannter historischer 
Zusammenhänge. Sie sind der eigentliche Gewinn der Lektüre, und man wünscht es 
sich, sie von der geistvollen Skizze zur umfassenden Darstellung erhoben zu sehen. 


Die Aufgabe einer Corinth-Biographie (auch sie schon lange als schmerzliche Lücke 
empfunden) ist grundlegend anderer Art. Weder die kunsthistorische Einordnung 
noch die ästhetische Wertung können heute schon abschließenden Charakter haben. 
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Vom Verfasser aber muß zweierlei verlangt werden: sich der. zeitbedingten Grenzen # 
seines Bemühens bewußt zu bleiben und doch auch, sie bis zu einem gewissen Grade Ü 


wieder zu vergessen, um das heute schon Mögliche an forschender Genauigkeit einer 
späteren Zeit zu übermitteln. Gert von der Ostens so verehrungsvoll-lebendiger wie 
 maßvoll-abwägender Darstellung ist beides gelungen. Ein Oeuvre-Katalog mußte feh- 
len. (Es ist diese fast uferlose Arbeit inzwischen von Frau Charlotte Berend-Corinth 


geleistet worden; der Druck steht kurz vor dem Abschluß.) Dafür wird mit einem 
vorsichtig wertenden einleitenden Kapitel („Corinth heute”) auf den Zwiespalt zwi- 


'schen historischer Ferne und erneuter, verwandelter Gegenwärtigkeit hingewiesen. 


Ihm in seiner Verwandlung uns neu zu nähern, soll das Buch helfen.“ Trotzdem 


wird nicht, wie das heute so oft geschieht, die Spätzeit zu Ungunsten der langen und 
fruchtbaren voraufgehenden Entwicklungsjahrzehnte überbetont, unvoreingenommen 
und mit gleicher Eindringlichkeit wird jede Epoche um ihre wesentlichen Ergebnisse 
‚befragt. Auch die Umwege werden als notwendig und letztlich folgerichtig erklärt, 
wie die nur langsame Überwindung des „impressionistischen Historienbildes” (einem 
"Widerspruch in sich selbst) mit „Gestalten heruntergekommener Mythen“ und einem 
„Feuerwerk kleiner sinnlicher Teufeleien“. Der bis zu grandiosen religiösen Darstel- 
lungen vordringende Altersstil erscheint bei von der Osten als natürliches Ergebnis, 
als der Weg von der Wirklichkeit zur Vision, die für den „wenig reflektierenden 
Mann” auch erlebte Wirklichkeit bedeutete - ohne den Umweg über blutleere Alle- 
gorie. „Er vertraut seinen Sinnen, eigentlich ist das Leben sein Thema, eine über- 
persönliche Macht.“ Bei einer dergestalt im Wesentlichen psychologischen Betrach- 
' tungsweise nimmt es nicht Wunder, daß die nur 17 Seiten umfassende, ausgezeich- 
net gelungene Lebensskizze („Gestalt und Werk”) schon die besondere Problematik 
‘ dieser Kunst präludiert, durch die sichere Akzentuierung des Ahnenerbes, der ost- 
preußischen Herkunft, der grundlegenden Bildungserlebnisse. Vom „Künstler in der 
Zeit“ ist nur andeutend die Rede. Neu und richtig gesehen ist die frühe Beziehung 
zu Munch (damals noch ohne dessen „stimmungsvolle Dunkelheit des Sinnes”), 
schön die Formulierung, wie Corinth durch sein „inneres Tempo” über Courbet und 
'Leibl hinauswächst, denen er während seiner fast überlangen akademischen Schu- 
lung viel verdankt. 

In drei Etappen wird das Lebenswerk überzeugend gegliedert, die Entwicklung an 
Hand eindringlicher Bildbeschreibungen verdeutlicht, (leider vielfach auch an sol- 
chen, die nicht abgebildet sind). Die schöne, ein wenig altmodische, um Sinnen- 
haftigkeit bemühte Sprache ist gelegentlich allzu bilderreich, doch fühlt man sich im- 
mer wieder durch prägnant-gehaltvolle Sätze beschenkt, namentlich in den letzten 
Kapiteln. „Sein rauschhaftes Gefühl streift nun auch den Daseinsgrund.” „Nicht nur 


_ ein vollendeter Maler, sondern ein Mensch in seiner Not.” Was heute als Einführung in . 


diese, in ihrer Beurteilung noch fortgesetzt sich wandelnde Kunst zu leisten möglich 
ist, erfüllt dieses Buch in anziehendster Form. Aber es bleibt mehr ein großer, platz- 
haltender Essay (freilich im schönsten Sinne, wie etwa die Arbeiten Karl Schefflers 


über Menzel und Liebermann) als eine erschöpfende Darstellung. Bis diese einmal 
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vorliegt, wird von der Ostens Werk, das alle voraufgehenden verarbeitet und damit. 
überholt, das weitaus am besten orientierende bleiben. 


Nicht ganz verständlich ist es, warum des graphischen Werkes so wenig und gar I 


bisweilen bagatellisierend ($. 23) gedacht wird, kaum auch der Zeichnungen. Lieber- 
mann bleibt als Radierer und Lithograph unter seinem Niveau als Maler. und Slevogt 
wird mit Recht als der Graphiker par excellence seiner Zeit gefeiert. Corinth aber 
übertrifft nicht selten beide durch eine künstlerische Leidenschaft, die auch die gra- 
phischen Ausdrucksmittel als solche auf sehr eigene Weise bereichert. 3 
Künstlerbiographien, so sollte man denken, haben ihre ewig gültigen Schemata, 
in Wahrheit erweisen sich diejenigen als die fruchtbarsten, die vom besonderen 
Stoff her die besondere Aufgabe neu zu gestalten verstehen. Carl Georg Heise 


BEI DER REDAKTION EINGEGANGENE NEUERSCHEINUNGEN 
Heinrich Appel: Wenzel Hollar in Düren. Die topographischen Darstellungen Dürens 


bis zum Jahre 1664. Beiträge zur Geschichte des Dürener Landes, hrsg. von der 


Stadt Düren und dem Dürener Geschichtsverein, mit Unterstützung des Landschafts- 

verbandes Rheinland. Bd. 8. Düren 1957. 86 S. m. 6 Textabb. u. 28 Taf. DM 5.60. 
Walter Bauer: Der Einsame. Bildnis von Caspar David Friedrich. Dresden, Wolfgang 

Jess Verlag, 1957. 46 S., 1 Bl., 12 Taf., 1 farb. Umschl.-Taf. Brosch. DM 4.50 

Josua Bruyn: Van Eyck Problemen. De Levensbron, het Werk van een Leerling van 
Jan van Eyck. Utrecht, Kunsthistorisch Instituut der Rijksuniversiteit, 1957. IX, 174 
S., 60 Abb. auf Taf., I Tit.-Taf. Brosch 17, geb. 21.50 Gulden. 

Francois Bucher: Notre Dame de Bonmont und die ersten Zisterzienserabteien der 
Schweiz. Bd. VII der Berner Schriften zur Kunst, hrsg. von Hans R. Hahnloser, 
Bern 1957. 280 S. m. 73 Abb. auf Taf. u. 4 Karten. Ln. Fr. 24 - , Benteli Verlag AG. 

Enzo Carli: Die großen Maler von Siena. Wien-München, Verlag Anton Schroll, 1956. 
194 S. m. 137 z. T. farb. Abb. auf Taf. Gebunden DM 98.-. 

Fritz Gay: Der Frager. Gedanken über Ernst Barlach. Dresden, Wolfgang Jess Ver- 
lag, 1957. 34 $. m. Abb., 16 Taf., 1 Bl. 

Hedwig Gollob: Die Bauperioden der antiken Bäder von Karnuntum. Nachrichten 
des Deutschen Instituts für merowingisch-karolingische Kunstforschung (Archiv Pau- 
lus, Erlangen) H. 13, 1956. 16 S., 1 Taf. DM 3.-. 

Gustav Rene Hocke: Die Welt als Labyrinth. Manier und Manie in der europäischen 
Kunst. Beiträge zur. Ikonographie und Formgeschichte der europäischen Kunst von 
1520 bis 1650 und der Gegenwart. Rowohlts Deutsche Enzyklopädie Nr. 50/51. 
Hamburg 1957. DM 3.-. 

Lothar Kempe: Schlösser und Gärten um Dresden. Dresden, Sachsenverlag, 1957. 97 
S. m. Abb., 100 S. Taf., 2 Bl., 4 Farbtaf. 

Charles L. Kuhn: German expressionism and abstract art. The Harvard Collections. 
With an introductory essay by Jakob Rosenberg. Cambridge, Harvard University 
Press, 1957. XIV 151 S., 218 Abb. auf Taf., 1 farb. Tit. Taf. $ 8.75. 
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John reld Geschichle de Impressionismus. Leben, Werke und Wirkung der 
Künstler einer bedeutenden Epoche. Zürich und Stuttgart, Rascher Verlag, 1957. 
XI, 472 S., 45 Abb. auf Taf., 1 farb. Umschl.-Taf. DM 34.40. 

Doris Schmidt: Glasmalereien von Carl Crodel in der Frankfurter Katharinenkirche. 

Frankfurt a. Main, Verlag Waldemar Kramer, 1956. 32 S., 26 Taf. Geb. DM 4.80. 

Franz Stroh: Die Flechtwerksteine aus der Linzer Martinskirche. Nachrichten des 
Deutschen Instituts für merowingisch-karolingische Kunstforschung (Archiv Paulus, 
Erlangen) H. 11, Jg. 1956. 32 S., 2 S. Abb. DM 2.-. 

Lisbeth Tollenaere: La Sculpture sur Pierre de I!’ Ancien Diocese de Liege a !’Epoque 
Romane. Publication extraordinaire de la Societ& Arch&ologique de Namur. Gem- 
bloux, Editions J. Duculot, 1957. 359 S. m. 37 Abb., LXVII S. Taf., 1 Tit.-Taf., 2 

Faltpläne. 

Hanns Wecker: Sozialismus und abstrakte Kunst. Eitorf/Sieg, Deutscher Arbeiter-Ver- 

 jag, 1957. 48 S. DM 3.-. 

Friedrich Winkler: Albrecht Dürer. Leben und Werk. Berlin, Gebr. Mann, 1957. 366 

S. m. Abb., 132 S. Taf. m. Abb. (insgesamt 185). 

Bauernkundliche Museen und Sammlungen. Zusammengestellt von Günther Franz. 
Sonderdruck aus: Ztschr. f. Agrargeschichte u. Agrarsoziologie, Jg. 5, 1957, H. 5. 
Hrsg. v. d. Gesellschaft f. Geschichte des Landvolks u. d. Landwirtschaft, Mar- 
burg a. d. L. Frankfurt 1957. S. 129 - 159. 

The Bayeux Tapestry. A comprehensive survey by Sir Frank Stenton (General 
Editor), Simone Bertrand, George Wingfield Digby, Charles H. Gibbs-Smith, Sir 
James Mann, John L. Nevonson and Francis Wormald. With 150 Illustrations. Lon- 
don, Phaidon Press Ltd., 1957. 182 S., XIII Farbtaf. Leinen 47 s 6.d. 

The Drawings of Rembrandt. A Critical and Chronological Catalogue by Otto Be- 
nesch. First complete edition in six volumes. London, Phaidon Press Ltd. Bd. VII, 

‚1954: The Leiden Years 1625 - 1631. The Early Amsterdam Period 1632 - 1640. Bd. 

‚ IWIV, 1955: The Middle Period 1640 - 1650. Bd. V/VI, 1957: The Late Period 
1650 - 1669. XIX, VIII, VII, 469 S. m. Abb., 1734 Abb. auf Taf. 

Heimat und Welt. Festgabe zum zehnjährigen Bestehen des Sachsenverlages Dresden. 
Dresden 1957. 129 S., 24 S. Taf. 

Unsere Schöne Heimat: Burgen. Mit einem Vorwort von Fritz Täger. Dresden, Sach- 

. senverlag, 1957. 16 S., 48 S. Taf. DM 2.40. 

Gemälde des Historischen Museums Frankfurt am Main. Herausgegeben vom Jahres- 
tag des hundertjährigen Bestehens der Städtischen Gemäldesammlung im Histori- 
schen Museum. Bearb. v. Wolfram Prinz. Frankfurt a. M., Verlag Waldemar Kra- 
mer, 1957. 248 S. m. 121 schwarzweißen u. 23 farb. Abb., 1 farb. Umschl.-Abb. 

Schlösser und Herrensitze in Sachsen. Aus den fünf sächsischen Kreisen Meißen, 
Oberlausitz, Erzgebirge, Vogtland und Leipzig. Nach alten Stichen. Bearbeitg. d. 
Textteils v. Helmut Sieber, Frankfurt a. M., Verlag Wolfgang Weidlich, 1957. 176 
S. m. 96 Abb. 1 Faltplan. 
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Wien, Verlag für Jugend und Volk, 1957. 2 Bl., 272 S. m. 132 Abb., 4, Farbtaf., 
1 Umschl.-Abb. 


Alfred Neumann: Zur Entstehung von Vindobona. - Alfred May: Kapitelkapelle und alter 
Chor des ehem. Wiener Minoritenklosters. -— Heinz Schöny: Ein Holzschnitt Donat Hübsch- 
manns nach einer Vorlage Augustin Hirschvogels? -— Erna Felmayer: Der Maler Thaddäus 
Helbling und sein angebl. Mozartbildnis. - Franz Glück: Ein Don Juan-Relief von 1787. - Otto 
Erich Deutsch: Innenansicht einer Wiener Freimaurer-Loge. - H. C. Robbin Landon: Ein 
neuentdecktes Bildnis Joseph Haydns. -— Alfred May und Eina Felmayer: Ein unbekannter 
Wiener Maler. - Herbert Lengheim: Georg Friedrich Treitschke, der Textdichter des Fidelio. 
— Hubert Kaut: Ein Erinnerungsbuch von 1825 für die Wiener Kaufmannsfamilie Baumann. - 
Franz Glück: Über einige Bildnisse Ferdinand Raimunds. -Kleine Beiträge zu Raimunds Leben 
und Wirken. - Erna Felmayer: Johann Baptist Reiters Jugendentwicklung. - Franz Glück: 
Das Reisenotizbuch eines Wiener Dichters mit Zeichnungen von Moritz von Schwind. - Hein- 
rich Schwarz: Zum Werke von Carl Schindler. - Nachtrag zu dem Aufsatz von Erna Fel- 
mayer über Thaddäus Helbhling. 


Marsyas. Studies in the History of Art. Volume VII, 1954 - 1957. Published by the 
students of the Institute of Fine Arts, New York University. Locust Valley, N. Y., 


J. J. Augustin, 1957. 79 S., 18 S. Abb. $ 5.-. 


D. Nyberg: Brunelleschi's Use of Proportion in the Pazzi Chapel. - C. Feudale: The 
Iconography of the Madonna del Parto.-. - J. Stubblebine: The Development of the 
Throne in Dugento Tuscan Painting. - J. Haskins: Shamanistic Figures from the Caucasus. — 
L. Freeman: A Late Carolingian Gospel Book in the Pierpont Morgan Library. - B. J. 
Mitchell: Notes Concerning a Portrait Signed „Goya“ in the Hispanic Society of America. — 


Studien aus Wien. Herausgegeben vom Historischen Museum der Stadt Wien. Wie- 
‚ner Schriften Heft 5, hrsg. vom Amt für Kultur und Volksbildung der Stadt Wien. 
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J. Polzer: A Note on a Motif Derived from a Roman Meleager-Sarcophagus in a Fresco at 


Mistra, -— List of Theses - Summaries of Doctoral Dissertations. 


Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst. Dritte Folge Band VII 1956. Hrsg. von den 
Staatl. Kunstsammlungen und dem Zentralinstitut für Kunstgeschichte in München. 
München, Prestel-Verlag, 1957. 248 S. m. Abb. Leinen DM 60.-.. 


A. Grabar: La soie byzantine de l’&v&que Gunther A la cathedrale de Bamberg. - E. Stein- 
gräber: Ein merowingisches Taschenreliquiar. -— S. Tuczek: Romanische Wandgemälde 
im Kloster Niedernburg in Passau. - S. Schulten: Die Buchmalerei des 11. Jahrhunderts im 
Kloster St. Vaast in Arras. - J. Graf Waldburg: Ein frühes Bildnis aus Tirol. - J. Bier: 
Riemenschneider und die Schaumünzen des Lorenz von Bibra.. - P. Frankl: Der Glasmaler 
Jakob Kistenfiger. -— P. Strieder: Zur Nürnberger Bildniskunst des 16. Jahrhunderts. -— H. 
Keutner: Über die Entstehung und die Formen des Standbildes im Cinquecento. -— W. 
Sauerländer: Die Jahreszeiten. Ein Beitrag zur allegorischen Landschaft beim späten 
Poussin. - K. Lankheit: Florentiner Bronzearbeiten für Kurfürst Johann Wilhelm von der 
Pfalz. - J. Mathey: Une feuille d’etudes pour le „Gilles“ et le „Mezzetin a la guitare“ de 
Watteau. —- Amtliche Berichte der Staatlichen Kunstsammlungen. 
Köln PERSONALIA 


Professor Dr. Otto H. Förster wurde vom Hauptausschuß der Stadtverordneten am 
15. Oktober 1957 zum Generaldirektor der Museen der Stadt Köln und Direktor des 
Wallraf-Richartz-Museums gewählt. 

München 

Professor Dr. Kurt Martin hat als Nachfolger des in den Ruhestand getretenen Pro- 
fessor Dr. Ernst Buchner am 1. November 1957 sein Amt als Generaldirektor der 
Bayer. Staatsgemäldesammlungen übernommen. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt-Museum. Januar von Rudolf Bergander. Im Kupferstichkabinett: 
1958: Limmburgische Künstler. Zeichnungen und Holzschnitte von Michael 


ALTENBURG/Thür Staatl. Lindenau- Kamprath. 
Museum, Januar 1958: Malerei und Graphik 
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BALTIMORE/Md. The Waltärs Art Gal- 
lery. Bis 12. 1. 1958: Fine Bookbinding. 
BERLIN National-Galerie. Januar-Fe- 
bruar 1958: Christian Daniel Rauch. Gedächtnis- 
ausstellung zum 100. Todestag. 


DUSSELDORF Kunsthalle. Bis 12. 1. 
1958: Arbeiten von Marie Laurencin 1885 - 1956. 
Galerie Alex Vömel. Januar 1958: Reg 
Butler. 

Hetjens-Museum im Kunstmuseum. 19. 
1.-2. 3. 1958: Künstler der Keramik aus Japan. 


FLENSBURG Städt. Museum. 11. 1.-8. 2. 
1958: Bauhaus-Mappen. 
FRANKFURT/M. Kunstverein Haus 


Limpurg. 11. 1.-9. 2. 1958: Jubiläumsaus- 
stellung der Frankfurter Künstler-Gesellschaft 
aus Anlaß ihres 100jährigen Bestehens. 


FREIBERG/Sa. Stadt- u. Bergbau-Mu- 
seum. 5. 1.-9. 2. 1958: Aquarelle von Karl 


Schmidt-Rottluff. - Grafik-Studio: Landschafts- 
graphik. 
FREIBURG/Br. Augustinermuseum. 5. 


1.-29. 1. 1958: Moderner französischer Kirchen- 
bau. 

HAMBURG Kunsthalle. Bis 12. 1. 1958: 
Gemälde und Aquarelle von Eduard Bargheer. 
Galerie Rudolf Hoffmann. Bis 31.1. 
1958: Plastik und Zeichnungen von Gustav Seitz. 


HAMELN Der Kunstkreis. 5. 1.-26. 1. 
1958: Gedächtnisausstellung Wilhelm Hautschek. 


HANNOVER Kestner-Gesellschaft. 
Bis 19. 1. 1958: Joan Miro. 


KARLSRUHE/Ba. Staatl. Kunsthalle. Bis 
Ende Januar: Karlsruher Volks- und Mittelschu- 
len zeichnen, ‘malen, werken. - 7. 1.-2. 2. 
1958: Neuerwerbungen des Kupferstichkabinetts 
im Jahre 1957. 

KOLN Kunstverein, Hahnentorburg. 11. 
1.-9. 2. 1958: Kollektiv-Ausstellung Jean Paul 
Riopelle. n 

Galerie Der Spiegel. Bis Ende Januar 
1958: Bilder von Appel, Arp, Baumeister, Ba- 
zaine, Ernst, Jawlensky, Marini, Moore, Polia- 


co” 
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koff, Soulages, Schneider, Vasarely. Graphik 
von Pierre Courtin. 

LEVERKUSEN Städt. Museum Schloß Mors- 
broich. Bis 26. 1. 1958: „images inventees“. 
MUNCHEN Stadtmuseum. Bis 20. 1. 1958: 
München im Wandel der Jahrhunderte. Bilder 
a. d. Sammlung Carl Proebst. 
Theatermuseum. Bis 15. 1. 1958: Theater 
auf der Briefmarke. 

Staatl. Graph. Sammlung. Bis 5. 2. 
1958: Radierungen und Holzschnitte von An- 
tonio Music und Luigi Spacal, Zeichnungen von 
Hans Dumler, Albrecht von Hancke, Werner 
Schürmann und Peter Zeiler. 
MUNSTER/Westf. Kunstverein. 
1958: Wettbewerbsausstellung 
für Maler. - 
laff. 

NEUSS Clemens-Sels-Museum. Bis 
19. 1. 1958: Zeichnungen und Aquarelle von ]J. 
W. Schirmer. 

NEW YORK The Pierpont Morgan 
Library. Bis 12. 4. 1958: Central European 
Manuscripts. 

OFFENBACH a. M. Klingspor-Museum. 
Bis 2. 2. 1958: Bunte Kinderwelt. 


OLDENBURG Kunstverein. Bis 5. 1. 1958: 
Die Neuerwerbungen aus der Jubiläumsausstel- 
lung „Maler der Brücke in Dangast“. 
OSNABRUCK Städt. Museum. Bis 31. 1. 
1958: Kirchliches und profanes Metallgerät, 
Schmuck und Leuchen von Wolfgang Tümpel. 
PARIS Galerie Lara Vinci. Januar 1958: 
Arbeiten von Mima von Jonqui£res. 
ROTTERDAM Museum Boymans. Bis 9. 
2. 1958: Constant Permeke. 

WEIMAR Schloßmuseum. 212. 1.-1. 2. 
1958: Christian Daniel Rauch. Gedenkausstel- 
lung zum 100. Todestag. -— Kunsthalle am The- 


Januar 
„Jung-Westfalen“ 
Plastiken von Hildegard Domiz- 


terplatz: Plastik, Graphik, Zeichnungen von 

Gerhard Marcks. 

WUPPERTAL-ELBERFELD Galerie Par- 

2 ass. 7. 1.-23. 1. 1958: Olbilder von Albert 
ürst. 
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